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RESUMO

Este trabalho busca através das falas de sujeitos negros da Grande
Florian6polis perceber um universo sociocultural das praticas musicais
dos sambistas, chordes e participes do mundo do samba e de sua
socialidade. Esta etnografia histérica sobre o samba e choro na regido
da Grande Floriandpolis, tem seu limite temporal a partir da década de
1940 e 1950, momento esse situado dentro do processo de consolidacio
dos ideais de modernidade advindos da nova ordem republicana, em
Santa Catarina, e das reformas urbanas patrocinadas pelas elites locais
de Florian6polis. Esses eventos histdricos, citados nas falas dos
sambistas e chordes, sdo o pano de fundo que revela a construcdo de
uma sociomusicalidade produzida por negros(as) na capital catarinense e
que atravessa o século XX por meios de suas rodas de samba, dos
grandes bailes nos Clubes Negros, nas gafieiras e nos prostibulos e
durante carnavais inesqueciveis em que as agremiacdes disputaram
ferrenhamente cada titulo. Esta etnografia do samba e do choro, se
desloca através das histérias e descricdes dos sambistas e chordes do
passado, para as histérias que se atualizam hoje em bares que se
tornaram redutos desse samba na contemporaneidade, espacos
sociomusicais que serdo apresentados aqui, como o Bar do Tido, o Bar
Praca Onze e o Bar do Jacaré, reduto do Grupo Samba 7, mais antigo
grupo de samba, que continua a se apresentar em diversos eventos no
estado catarinense.

Expressoes chave: a) Samba e Choro, b) Negros em Santa Catarina, c)
Oralidade , d) Musica Popular Brasileira, e) Etnografia Histérica.






ABSTRACT

Turning to stories told by black people who partake of the samba world
of the great metropolitan area of Floriandpolis (Brazil), this dissertation
seeks to explore the sociocultural universe of musical practices of
sambistas and chordes. This historical ethnography about samba and
choro in Floriandpolis, goes back to the 1940s and 1950s, a moment in
which the application of the ideals of modernity that guided the new
republican order and the urban reforms supported by the local elites,
were well underway in Santa Catarina. Such historical events, cited in
the stories told by sambistas and chordes, give shape to the background
against which the black inhabitants of Floriandpolis constructed a
sociomusicality that extended across the XX century, through rodas de
samba, musical balls at the Black Clubs, gafieiras and prostitution
houses, as well as through unforgetable carnivals when the various
samba schools heatedly competed for the first prizes. This ethnography
cuts across histories, stories, and descriptions of the past told by
sambistas and chordes from those days, moving toward histories and
stories that take place in the present day, in bars that nowadays house
contemporary samba performances, such as Bar do Tido, Bar Praca
Onze and Bar do Jacaré - this last one the house of Grupo Samba 7, the
oldest samba group still playing in the city.
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INTRODUCAO

“Se no Moca tem samba na Caixa ou
entdo no Bela ou em qualquer favela
Covanca ou no Dna. Adélia. A lha
encanta através dos seus bambas que
fazem seus sambas que daqueles
morros ouvimos dizer'”.

Trecho da musica O Samba na Ilha, de
Marcelo 7 cordas, gravado pelo Grupo
Um Bom Partido em 2000.

Ouvindo a uma batucada no terreiro de umbanda de meus tios no
bairro Tapera, Floriandpolis, repentinamente me vi navegando nos
intersticios de minha memoria, enviado a uma sexta-feira de 1979,
quando meus pais safram para dangar no clube 14 de Agostoz. E aonde
eu iria dormir naquela noite? E claro que na casa dos meus avés, Isaura
da Silva e Laurindo dos Santos Silva, que ficava a uns 20 metros da
minha residéncia, no Morro do Mocotd. Este era um hébito corrente
quando meus pais saiam para se divertir.

L4 pelas trés, quatro horas da manha, o som da batucada que
vinha de cima, da casa dos Bittencourt, era muito forte. Acordei e
perguntei a minha avé: - o V6, quem € que estd tocando? - A familia da
Dna. Luci e do Seu Ném, Marcelo. - E que horas acaba a misica? - Ndo
sei, ali quando tem festa, tu sabes que vai até de manha. - Porque a gente
ndo pode ir 14 av6? - Marcelo, ja é madrugada rapaz, vai dormir que
daqui a pouco seus pais vao chegar e tu vais pra casa com eles. -Amanha

" O grupo de Samba Raiz “Um Bom Partido” foi fundado em 1998 por
moradores do bairro Dna. Adélia, municipio de Sdo José. J4 acompanharam
grandes intérpretes da musica popular brasileira, entre eles, Noite Ilustrada,
Xang6 da Mangueira, Monarco, Jair do Cavaquinho e Argemiro da Velha
Guarda da Portela.

20 Clube 14 de Agosto foi fundado em 1971, no Bairro Procasa, ao lado do
Jardim Atlantico, municipio de Sdo José. Era um clube negro, pois era
improvével que brancos freqiientassem tais bailes na década de 1970. Esses
clubes se formaram como uma resposta a inacessibilidade dos negros aos bailes
de brancos na Grande Florianépolis (e também no resto do pais). Em
contrapartida, era comum em municipios vizinhos como a Coldnia Santana e
Sdo Pedro de Alcantara a existéncia de apenas um clube, que era utilizado por
negros e brancos, sendo que uma corda ou um “curral de ferro”, como era
chamado os dividia; o lado dos negros e o dos brancos (Silva, 2000:35).
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cedo vocés vao pra Procasa, pra casa da Maria, e 14 tem festa do santo o
dia todo e a noite.

Esta lembranca da conversa com minha avd, sempre muito
paciente, ilustra e reforca esta imagem etnogrifica de minha infincia.
Recordo-me do mato que cobria o espago entre a casa da minha avé e o
local da festa dos Bittencourt, um grande bambuzal separava-nos do
evento musical, do barulho do cérrego que passava por debaixo da casa
onde estivamos — que sé ouviamos durante os intervalos da musica e do
som dos atabaques, das timbas que soavam como num terreiro, numa
batucada de som muito peculiar que se misturava ao samba, numa
sonoridade incrivel, € que me chamava muito a aten¢do. Era a
sonoridade do timbre dos instrumentos de sopro que cortavam a bruma
da noite e se harmonizavam com as palmas sincronizadas dos
dancarinos na festa. O som produzido pelos metais era feliz e triste ao
mesmo tempo, ritmado e sincopado.

Estas batidas, com sua incrivel sonoridade, ndo permaneceram
somente como memorias daquela noite de 1979, registros do passado.
Em janeiro de 2010, ao visitar o sambista Jodo Campos, Mestre
Campos, no Morro da Caixa do Estreito, conversivamos sobre a
cadéncia do samba de sua comunidade. Falei que parecia muito com as
batidas do samba no Morro do Mocoté da minha infancia, um misto de
samba, macumba e metais que valorizava muito os instrumentos de
percussdo e cordas. Nossa conversa acontecia na casa do sambista e nos
fundos desta localizava-se o Bar do Marquinhos, seu sobrinho que
organizava uma roda de samba e choro todos os sdbados a tarde. O som
que os musicos produziam a cantar, a bater na palma da mio, a dedilhar
e a pontear os instrumentos de corda se revelavam para minhas
lembrancas como tracos e escombros — das festas na casa da Sra. Luci -
que davam sentido a sonoridade que nds ouviamos no presente.

Para minha surpresa, Mestre Campos, como gosta de ser
chamado, me disse que eu havia chegado num dia bom, pois hd dez
minutos dali, no Bar do Jacaré, haveria outra roda a tarde e a noite, e 14
estariam alguns de seus parceiros de samba, Pelé do Surdo, do antigo
Grupo Samba 7, e o violonista Toninho 7 Cordas. Quando 14 chegamos
abracei as pessoas que jd conhecia, falamos dos mortos e dos vivos e
logo pedi para dar uma canja’, queria tocar com aqueles misicos que

3 g . -

A canja é um termo usado por musicos para participar um pouco das rodas de
samba, choro ou outros géneros musicais. E um expediente muito utilizado
pelos misicos e amigos para socializar a participacdo no evento ou mesmo
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haviam participado dos choros e sambas na casa da Sra. Lucimar, a
Dona Luci das minhas memdrias de infancia. Eu estava muito ansioso
para tocar e feliz por té-los encontrado. Com a sabedoria e a
tranqiiilidade caracteristica dos mais velhos, recebi uma reposta negativa
no momento. Disse-me Toninho 7 Cordas: - “espera ai um pouquinho
filho, daqui a pouco te chamamos.”

Esta dissertacdo é sobre o samba e o choro na regido
Metropolitana de Florianépolis e contigiiidades, mais especificamente
sobre as formas, maneiras ou estilos de tocar os géneros musicais em
questdo. Para pensarmos o samba e o choro em Floriandpolis hoje é
necessdrio viajar sobre o universo das relacdes raciais, dos discursos
eugenistas do inicio do século XX e da expulsdo dos negros do centro de
Florian6polis. E necessério conhecer os instrumentos musicais, as
comilancas e as festas da primeira metade do século XX, quando o
samba e choro ocupam lugar central ndo s6 nas formas de lazer, mas
também na propria organizacdo social da populacdo negra da Grande
Florian6polis.

Na parte final desta Dissertagdo me volto para o samba e choro na
contemporaneidade em Florianépolis, focando, principalmente, nas
rodas de samba e de choro em tré€s bares na regido metropolitana, o Bar
do Tido, no bairro Monte Verde; o Bar do Jacaré, em Capoeiras; € o
Praca Onze, localizado na Praia Cumprida, municipio de S@o José. Para
compreender esta etnografia dos bares atualmente, se faz necessario um
estudo histérico das rodas de samba, dos eventos musicais nos clubes
negros ¢ do carnaval no passado dos negros (as) na capital de Santa
Catarina e arredores. E através da composi¢do desta relagdo entre o
passado do samba e choro, e 0 momento contemporianeo, que busco
mostrar tal sociomusicalidade como constitutiva da prépria realidade
dos negros na Grande Floriandpolis.

Fazendo uso de minha monografia de conclusdo de curso em
Histéria na Universidade do Estado de Santa Catarina, “Os bailes, as
casa e a rua: o samba nas camadas populares de Florian6polis de 1920 a
1950” (Silva, 2000), e das narrativas de participes do mundo do samba
na primeira metade do século XX sobre suas experi€ncias tanto naquele
passado quanto na Floriandpolis dos dias de hoje, busco vislumbrar o
universo das reunides que proporcionaram grandes encontros, rodas de
samba, e carnavais inesqueciveis. A conjuncdo daquela pesquisa
histérica com a presente etnografia junto aos vérios personagens idosos

incitar outros freqiientadores a se aventurarem nas melodias e harmonias de um
determinado género ou estilo musical.
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ligados ao samba em Floriandpolis, alguns deles falecidos ao longo do
trabalho de campo, é fundamental para a compreensdo do mundo do
samba e as intensidades da vida cotidiana.

M. Moura, ao refletir sobre o lugar da roda de samba na histéria
do samba, nos diz que, ao

situar a roda entre as matrizes do samba, o
que se pretende afirmar € que os tipos de
musica — polca, maxixe, modinha, lundu,
habanera, tango - foram suas raizes estéticas,
enquanto que a roda foi sua origem fisica. Foi
na roda que aqueles géneros se fundiram até
produzirem uma outra forma musical (2004,
p- 34).

Essa proposta de falar da relacio entre formas musicais e formas
sociais nos permite sugerir que, no contexto de Floriandpolis, criaram-se
formas e maneiras de executar o samba e o choro diferentemente de
outros lugares do Brasil. Para entender as diferencas nas batidas e
levadas do sambistas e chordes de Florian6polis de que nos falam os
participes do samba nesta cidade, busco apontar a relacdo entre a
realidade sociomusical descrita pelos negros e suas formas de
socialidade, suas formas de elaboracdo dos géneros musicais e suas
concepgdes de mundo.

Por isso, nesta etnografia, viso, a partir das andlises propostas por
Seeger (1987), quer dizer, de uma “antropologia musical” que aponta
para um modo pelo qual performances musicais criam espacos de
cultura, quando este examina a maneira pelo qual a musica participa da
construgdo social e da interpretagdo das relagdes, dos processos sociais e
conceituais, ou seja, um estudo da vida social como performances,
superar as andlises propostas por Merriam (1964), segundo o qual, o
estudo da muisica estaria separado do estudo da sociedade, ao supor uma
matriz social pré-existente, dentro da qual a musica seria executada.
Pensando com Seeger que o contexto influi sobre a sonoridade e vice-
versa, nesta etnografia percebo a sociomusicalidade dos sambistas e
chordes como sendo tecida por préticas cotidianas que vdo desde a
preparacdo de uma festa até uma roda de samba propriamente dita.

Por esses motivos e reflexdes, minha etnografia se filia a uma
postura tedrico-metodoldgica sociocultural, fazendo interface com dreas
de contato entre a antropologia, a histéria e a etnomusicologia, e
tomando as narrativas dos sujeitos como ferramentas que nos ajudam a
compreender a constru¢io de uma determinada realidade.
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No Primeiro capitulo irei apresentar meus interlocutores e como
se deu minha insercio no campo. E nesse capitulo que apresento os
conceitos nativos de samba e de choro em Floriandpolis, os quais
apontam para uma associacdo entre gé€neros musicais e eventos musicais
— festas domésticas tais como batizados, aniversarios, casamentos, etc., -
responsavel por alguns problemas nas pesquisas sobre a constituicdo dos
géneros populares como o samba e o choro em Santa Catarina,
especificamente na regido metropolitana de Floriandpolis.

E neste capitulo também que introduzo algumas das reflexdes
tedricas que se tornaram relevantes, tendo em vista as questdes
apresentadas por minha pesquisa etnografica. O conceito de socialidade
de Strathern (1990; 2006), e sua critica a dicotomia individuo-sociedade,
me permitem pensar as relacdes sociais dentro e através das quais estd
em jogo a propria constru¢do dos sambistas e do samba em
Floriandpolis. Os demais aportes tedricos de que faco uso também me
permitem refletir sobre a socialidade para além de seu estatuto como
objeto, tomando a também como um meio de pesquisa.

Em “O Contar histérias de Samba nas linhas da vida”, tema do
segundo capitulo, os sambistas e chordes descrevem o universo
sociomusical da casa, seu caminhar pelos morros e comunidades da
Grande Floriandpolis. Essas histérias nos contam sobre suas relacdes
com a cidade, e de suas experiéncias das praticas de exclusdo social
advindas dos discursos civilizatérios da burguesia local, além de remeter
ao processo de expulsdo dos negros do Centro de Florianépolis. Além
disso, neste capitulo, apresento uma critica a algumas das discussdes
existentes sobre a construcio do género musical samba em Santa
Catarina. Esta discussdo sobre os géneros musicais samba e choro estdo
presentes nos capitulos 1, 2 e 5, podendo o leitor fazer uma incursao
musical por esse itinerario para uma melhor compreensdo do debate
acerca do contexto em que se produziu o samba na Grande
Florian6polis.

No terceiro capitulo, o universo musical dos clubes negros, das
gafieiras e prostibulos, enquanto espacos de socialidade engendradas
pelos negros (as) do estado catarinense serdo apresentados como
alternativas de lazer e de entretenimentos. Neste capitulo, traco um
didlogo com os conceitos de identidade e de identidade cultural,
apontando para uma construcdo sociomusical diasporica, pds-colonial,
através de autores como Fanon, Hall e Bhabha. Essa discussio esta
ligada a2 minha compreensdo de que as histdrias contadas ao longo de
meu trabalho de campo nos falam de um mundo dos sujeitos negros que
freqlientavam estes espagos que ndo se restringia a alinhamentos
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politicos, mas que era construido, sobretudo, por agenciamentos
distintos e contingéncias. Nestas histdrias, participes do mundo do
samba irdo falar de suas experiéncias musicais e raciais, construindo um
mundo a partir de suas vozes e visdes, sem roteiro definido ou parada
obrigatoria.

No quarto capitulo faco uma andlise das rodas de samba e de
choro de Floriandpolis das décadas de 1940 e de 1950, dos bailes
publicos na rua e do carnaval. Esses universos sonoros sdo a base sobre
o qual as experiéncias musicais dos sujeitos negros da Grande
Florian6polis com os quais convivi ao longo da pesquisa de campo
foram construidas.

No quinto e derradeiro capitulo a etnografia se volta para dos
bares na Grande Floriandpolis atualmente. Os espacos escolhidos foram
o Bar do Tido, no bairro Monte Verde, norte da ilha, bar amplamente
reconhecido como reduto de samba de Florianépolis; o Bar do Jacaré,
no bairro Capoeiras, regido Continental, ¢ no Bar Praca Onze, no
municipio vizinho de Florianépolis.

Esses capitulos nos possibilitam ter um olhar, uma visdo — dentro
das indmeras possiveis - que busca contar a histéria de negros e pobres
através da construcdo da sua sociomusicalidade, o samba e choro. Estes
géneros musicais sdo a ponte com um passado, e devem ser pensados,
estudados e revisitados em conjun¢do com uma reflexdo acerca das
histérias dos negros(as) em Santa Catarina. Desse modo esses géneros
musicais deixam de ser vistos como o resultado de préticas oriundas de
uma escravidio defasada ou como mera conseqii€ncia economica. E sua
histéria posterior passa a ser conhecida, ndo mais como festas e
batucadas de negros do morro que ndo trabalhavam, que viviam as
margens do desenvolvimento e do progresso, ou ainda que foram massa
de manobra da elite florianopolitense em suas reformas e
transformagdes durante o século XX, para de fato revelar a criatividade,
a agéncia criativa das populacdes negras em Santa Catarina .

A antropologia, enquanto uma disciplina inserida no contexto das
ciéncias humanas € formada a partir de paradigmas que sdo revisitados e
atualizados com novos dados da etnografia, e segundo Roberto Cardoso
de Oliveira (1998), possui paradigmas, que de certa forma, convivem de
maneira tensa, formando, conforme nos fala Ortner (1980) uma espécie
de colcha de retalhos, ou ainda como nos indicam Peirano (1997) e
Rabinow (1999), como multiplas histdrias tedricas.

O que esta dissertacdo oferece sdo histérias de miisica, sdo
histérias de vida, histérias contadas por negros e pobres sobre géneros
musicais que musicaram, divertiram e nos permitiram perceber hoje a
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existéncia de um tipo de samba que s6 se escuta aqui no sul do Brasil,
especificamente na regido da Grande Floriandpolis. Sigo com as
palavras de Nego Quirido, negro sempre modesto em suas palavras, que
afirmava ser “o melhor tocador de cuica do sul do mundo”, para entdo,
adentrar no universo musical do samba e o choro das décadas passadas.
Tum ctum Tum cti, tactumtum, que Tum Tum cti, tactumtum cti...
Vamos 14!
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1 CAPITULO - CONHECENDO O SAMBA E O CHORO DA
GRANDE FLORIANOPOLIS

“A gente sempre fazia festas, sempre
comemorava os aniversarios, batizados
e outras festas também, as vezes, a
noite toda até o amanhecer. Mas no
outro dia tinha que descer pra
trabalhar, cada um com seu batente”
(Dona Luci, em uma de nossas muitas
conversas).

“No Morro tinha tudo que nds
precisdvamos para o carnaval. Aqueles
matinhos no lugar das plumas, o couro
de cabrito e uma barrica pra fazer um
surdinho de marca¢do” (Gentil do
Orocongo, Silva, 2000).

1.1 PARA INICIO DE CONVERSA

Por volta do meio-dia de um sdbado de setembro de 2010 passei
pelo Mercado Publico, no Centro de ‘Floripa’4, com o intuito de
encontrar uma roda de samba ou de choro naquela vespertina ocasiao
ensolarada, propicia ao exercicio de levantamento de copos, principal
modalidade esportiva dos sambistas e participes do samba e do choro da
Grande Florian6polis’. Devido ao forte calor, algumas pessoas que
encontrei tomando cerveja e batendo papo no Mercado Publico me
disseram que iriam a praia e ndo podiam me acompanhar nesta drdua
tarefa que seriam as rodas de samba em Floripa durantes os sdbados.
Outros nazarenos® afirmaram que, infelizmente, tinham compromissos
com a familia — almocos, passeios, entre inimeros itinerdrios, mas que,
na proxima semana, eu podia passar por ali que estaria tudo certo, tudo

* As pessoas chamam carinhosamente a cidade de Florianépolis de ‘Floripa’,
capital de Santa Catarina.

° Nido é muito dificil encontrar uma roda de samba na cidade de Florianépolis e
adjacéncias, jd que a capital catarinense e a regido metropolitana t€ém uma
tradi¢cdo de samba muito forte.

6 Expressdao muito utilizada pelo miusico Bezerra da Silva para conotar
sofrimento ou luxdria, dependendo do contexto da can¢do em questdo. “Mae é
um grande tesouro/cheio de sublimacdo/é o segundo nazareno/na histéria do
perddo (trecho da miusica “Segundo Nazareno”, de Genaro e Bezerra da Silva).



30

combinado para uma rodada de samba, e, finalmente, um grupo
derradeiro de cinco pessoas e sem nenhum compromisso em vista, muito
interessado em esticar a tarde e talvez emendar a noite, me avisou:

Hoje tem Jacaré ‘nego véio’, e quem toca € o
Samba 7. E o Toninho e a rapaziada dele. Tu’ ja
conheces. Depois do grupo Samba 7, tem um
outro misico que faz um violdo e voz pra
completar o tempo, pois vai das 2:00 h até as
10:00 h da noite. Vai 14! Aquele violdo é uma
beleza, uma coisa de artista, aquilo é que € arte na
viola. Pra ti, que és violeiro, € um prato cheio, né?
Ou melhor, um prato e um copo cheio de gelada
né, meu irmao! O Toninho manda ver nas
baixarias do violao, tem muita seresta, muito
samba.

Respondi que iria com certeza, que estaria 14 de qualquer
maneira, fazendo alguns trocadilhos com a musica do cantor e
compositor, Candeia, De qualquer maneira, de 1971, batendo na palma
da mio esse partido alto que dizia assim: “de qualquer maneira meu
amor eu canto/de qualquer maneira meu encanto eu vou sambar”.

Em seguida, almocei no Bar Trapiche, no Mercado Publico, e
pedi uma carona para o bairro de Capoeiras, a 5 km da ilha, em dire¢do
ao Continente para o Bar do Jacaré. Eu ja conhecia os miisicos do Grupo
Samba 7 ha muito tempo. Pelo menos ha uns 18 anos, desde quando eu
tocava com os grupos “Moleques de Samba” e os “Menores do Samba™®
em bares como o Box 32, o Ponto 15 e no Trapiche, no Mercado
Publico. Estes bares fecharam no fim da década de 1990 e apenas o
Ponto 15 permaneceu com muisica ao vivo (samba e pagode), nas sextas
a noite, das 18h00min as 23h00min e, aos sabados, do fim da manh3 até
as 16h00min.

7 No sul do pais, o pronome de tratamento ‘tu’, da segunda pessoa do singular é
muito usado nas conversacgdes e demais formas de comunicagao, principalmente
em Santa Catarina e no Rio Grande do Sul.

¥ Os grupos “Menores do Samba” ¢ os “Moleques do Samba” foram os dois
primeiros conjuntos de samba de que participei em Florianépolis, no fim da
década de 1980 e inicio dos anos 1990. Conforme os nomes, os menores do
samba contavam com jovens sambistas de idade inferior al8 anos e, depois,
com a maioridade dos componentes, passou a se chamar “Grupo Partido Alto”.
Os Moleques do Samba também contavam com jovens entre 18 e 21 anos.
Ambos os grupos tinham um repertério variado de samba, samba-rock, swing,
samba-enredo, pagodes, samba-reggae, samba-funk e alguns sambalancos.
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Figura 1.- Grupo Moleques do Samba se apresentando no Ponto15 aos
sdbados no Mercado Publico em 1994

L

vew 3
Fonte: Foto do autor.

Finalmente, depois do almoco, consegui uma carona para o local
onde o Samba 7 apresentava-se durante as tardes de sdbado. Quando
cheguei ao Jacaré, tive uma surpresa: na entrada do bar, havia um jacaré
colorido, onde se serviam lanches e petiscos, durante a semana, € que
fechava aos sdbados por causa do evento musical. Por isso o bar se
chamava Jacaré. Estavam 14 no bar o Sr. Nilo Padilha, Toninho do
Violdo, Binha dos Ganzas, o Sr. Claudio, no violdo de seis cordas,
Edinho do Cavaco, Luis da Cuica e o Pelé do Surdo, entre outros amigos
que vao se achegando, pegando um instrumento, um tamborim para
batucar, uma cuica, para roncar junto com o grupo de samba mais antigo
na ativa em Florian6polis.

Estava muito quente neste dia, aproximadamente 30°C e, como o
samba combina com uma cerveja bem gelada, fui logo pegando uma
‘espuminha’’, para me refrescar. No caminho entre o bar e a entrada do
Jacaré, havia muitos musicos e amigos que me cumprimentaram.
Naquele momento, o Samba 7 tocava um samba de Ismael Silva,
chamado ‘“Pedra 90, deixando todos extasiados com o balango do
samba do Estdcio'® e com a batucada do grupo que seguia, sem parar.

°E uma gfria para cerveja como ‘loira gelada’, mé, etc.

Em seus vdrios deslocamentos pelo Brasil, o samba foi adquirindo
ornamentos musicais locais, na sua caminhada pelas inimeras cidades em que
se desenvolveu. Mesmo no Rio de Janeiro, a diversidade das formas e dos
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Chamou-me muita aten¢dio o repertério do grupo musical, sobretudo
pela similaridade com o repertério musical de outros grupos de
Florian6polis que vém tentando fazer uma releitura de antigos sambas
de partido alto do fim do século XIX e de outros sambas amaxixados,
desde a gravacdo de Pelo Telefone, em 1917, de Donga e Mauro de
Almeida.

O repertério do Grupo Samba 7 contava, além de composicdes
dos grandes mestres do samba — Ismael, Cartola, Noel, Wilson Batista,
Geraldo Filme, Ederaldo Gentil, com cangdes francesas, tangos
argentinos, boleros e antigos hits de discotecas, que eles faziam em
ritmo de samba. Era uma loucura quando uma destas musicas (hits das
discotecas) tocava, todos cantavam e dangavam juntos, olhavam uns
para os outros como se a musica os remetesse para algum lugar do
passado, onde as lembrangas faziam com que eles (dangarinos)
imitassem os passos dos souls, funks, “a la James Brown” e em ritmo
de samba. Para cada hit, um novo passo, uma nova danga, uma
performance que se repetia, ali, no Bar do Jacaré, mas que remontava as
décadas de 1940 e de 1950. Aqueles saltos, balancos, gingados que
abruptamente cessavam e que eram, em seguida, retomados, fizeram-me
pensar em Schechner (2003), quando afirma que performances sio feitas
de pedacos de comportamento restaurado. E a musica que os sambistas e
participes ouviram e dancaram naquele sdbado de setembro, no Jacaré,
fez com que eles ressignificassem suas praticas e fortalecessem a
constru¢do de uma memdria sociomusical de antigos espacos de
socialidade no Bar do Jacaré.

estilos de tocar samba na prépria cidade foram se disseminando, transformando-
se em adjetivos que identificavam bares, bairros e os mais longinquos lugares.
Em Feitico Decente (2000), Sandroni nos demonstra como os sambistas do
Esticio de S4, influenciados por Bide e Margal, dois grandes instrumentistas e
compositores cariocas, introduziram os ganzds no samba de roda e nas
gravagdes dos discos dos sambistas, a partir da década de 20, dando uma nova
roupagem para as harmonizac¢des e para a cadéncia do samba. A introdugdo
destes novos instrumentos ndo s6 modificou o estilo de tocar samba como
produziu novas identidades aos grupos de samba do Morro do Estdcio de S4,
incentivando outras composi¢des e duelos entre compositores de outros morros
e comunidades do Rio de Janeiro. O sambista, compositor e escritor Nei Lopes,
em parceria com Wilson Moreira, lancou um LP (vinil) em 1980, intitulado “A
arte Negra de Wilson Moreira e Nei Lopes” que trazia duas faixas com os
nomes de “Samba do Iraja” e “Samba da Mata”, destacando as caracteristicas
distintas do samba rural do Vale do Paraiba, interior do Rio de Janeiro, e do
Irajé, zona suburbana da cidade.



33

Enquanto a mdsica tocava as pessoas se olhavam e perguntavam
uns aos outros:

Tu se lembras de como era no 14''? Branco ndo
entrava, ndo. E se entrasse, nds colocavamos
milho no chd@o encerado para eles cairem. E dos
Clubes 5 e 8, tu lembras?. E do 25. Négo? Aquele
tempo € que era bom. Todos dangavam e
cantavam juntos. Era uma alegria sé. Era um
tempo em que as coisas eram bem melhores, os
amigos, as festas a parentada toda se divertia sem
hora pra acabar (Conversas entre as pessoas, em
pesquisa de campo no Bar Jacaré, 2010).

Em seguida, continuavam dancando os passos em grupo, sem
pararem, das discotecas do fim da década 70 e que invadiram todo o pais
sob a influéncia do funk brasileiro de Tim Maia, da guitarra de Benjor e
de bandas do cendrio carioca como a Black Rio.

As mulheres se posicionavam em frente ao palco, dancando,
enquanto os homens, por sua vez, nos breques improvisados, ficavam
atentos ao requebrar das cabrochas, que sequer piscavam ao balancar
das mini-saias e dos longilineos vestidos de outras damas. Sempre de
prontiddo, a eterna vigilia do malandro diante da possibilidade de uma
cantada dar certo e de sair do samba acompanhado é o mote para quem
busca, nas rodas de samba, ndo s6 boa misica como uma companheira
para uma noite ou, talvez, para o resto de suas vidas, como contam as
tantas histérias de amor que deram certo - entre os antigos sambistas de
Florian6polis com quem conversei. Todos, sem exce¢do, conheceram
suas esposas nos bailes e clubes negros, durante sua juventude.
Conversas daqui e de 14, cochichos, risos, apontamentos, dedos em riste

"0 Clube 14 de Agosto foi fundado em 1971, no Bairro Procasa, ao lado do
Jardim Atlantico, municipio de Sdo José. Era um clube negro, pois improvavel
que brancos freqiientassem tais bailes na década de 1970 na Grande
Floriandpolis. Esses clubes se formaram em resposta a inacessibilidade dos
negros aos bailes dos brancos da Regido (e também no resto do pais). Em
contrapartida, era comum, em municipios vizinhos como a Col6nia Santana e a
Colonia Sao Pedro de Alcantara, a existéncia de apenas um clube dividido entre
brancos e negros, sendo que uma corda normalmente dividia o espago fisico
utilizado por negros, de um lado, e brancos, de outro (Silva, 2000). Segundo
Hartung (1992), no municipio de Garopaba, aproximadamente 60 km de
Floriandpolis, na Comunidade Remanescente de Quilombo “Morro do
Fortunato”, um curral de madeira dividia o saldo freqlientado por brancos e
negros.
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e muita alegria no ar fizeram, daquela tarde de setembro no bar do
Jacaré, um lugar inesquecivellz.

Os passos da danga dos participes, a musica que o Samba 7
tocava, os amigos, cada vez mais velhos, faziam deste evento musical
um lugar privilegiado onde as imagens e os cendrios produziam,
simultaneamente, esta relacdio entre o passado e o presente, cujo intenso
didlogo temporal permitia imprimir fragmentos de sua histéria, sob a
visdo de seus corpos saracoteando, mexendo, balangando ao ritmo da
musica numa roda de samba. Para uma percep¢do mais apurada destes
instantes musicais no presente; para uma andlise das possibilidades que
evocam tais comunicagdes através dos corpos, Herculano Lopes nos
adverte que

Um historiador da performance deve agir como o
quimico, para investigar tracos que lhe foram
deixados e reconstruir o momento passado. Mas,
para recuperar a forga de tal momento, em favor
do presente (a performance na histdria), entdo,
deve transformar-se no alquimista, com seu poder
transformador (2003:12:10).

Meu objetivo, nesta Dissertacio € identificar as formas e
maneiras de tocar o samba e o choro em Floriandpolis, atualmente, em
espagos sociomusicais como o Bar do Tido, o Praca Onze e o Jacaré,
com a realizacdo de uma etnografia histérica. E que contribui¢do se
pode tirar da Antropologia, ao trabalhar ela, de certa forma, em parceria
com a Histdria?

Segundo Comaroff e Comaroff (1992, p. 30),

(...) If a neomodern anthropology is to Work
creatively at the frontiers of ethnography and the
historical imagination, it must be founded on a
conception of culture and society that taskes us
beyond our traditional stamping grounds (...)

E acrescentam,

(...) For us the answer lies in a historical
anthropology that is a dedicated to exploring the
process that makes and transforms particular

12 % - .

E oportuno lembrar que essa visdo da prontiddo do malandro, da busca por
sua amada, dos galanteios e das cantadas que descrevi nesta passagem no Bar
do Jacaré num dos sdbados que estive por 14 é fruto de um olhar masculino.
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worlds — processes that reciprocally shape
subjects and contexts, that allow certain things to
be said and done (p. 31).

E por meio de uma escrita que leve em consideracio as vozes dos
sujeitos que irei descrever que um mundo € construido a partir da fala, a
partir da relagdo entre os sujeitos e de suas experiéncias (Comaroff e
Comaroff, 1992). Em vez de tomar os espacos fisicos como delimitados
- lugares pré-dados que determinam o mundo no qual estdo imersos os
sujeitos - € através desses vdrios agenciamentos que o mundo €
construido.

Foi a g)artir do trabalho de pesquisa para minha monografia
(Silva, 2000)" sobre o samba em FlorianGpolis nas décadas de 1920 a
1950, baseado largamente na oralidade e na memdria dos mais velhos
das comunidades, que tive acesso a esses mundos particulares de
negros(as) e de seus contextos na regido Metropolitana de Florianépolis.
Foi desse modo que percebi a existéncia de experiéncias sociomusicais
particulares destes sujeitos, num periodo em que nao havia producdes
académicas sobre o samba e sua socialidade em Florianépolis. E por
isso que recorro aquela monografia ao longo de toda esta dissertacao.

1.2 AGENCIAMENTOS TEORICOS

As nogdes de agenciamentos de Comaroff e Comaroff — que ao
refletirem sobre as construgdes de sujeitos em relagdo ao seu contexto
ndo tomam a ‘sociedade’ e o ‘social’ como esferas autdnomas a
explicarem, ocultamente, que as relacdes dos sujeitos e suas
construgdes, quase de forma fantasmagdrica e independente, podem ser
relacionadas as andlises produzidas por autores como Latour (2008) e
Strathern (2006).

Bruno Latour (2008) aponta que

Lo que querian decir con "sociedad" ha sufrido una
transformacién no menos radical, que se debe en gran medida a la
expansion misma de los producros de la ciencia y la tecnologia. Ya no
esta claro si existen relaciones que sean suficientemente especificas
como para que se las llame "sociales" y que puedan agruparse para
conformar un dominio especial que funcione como "una sociedad". Lo
social parece estar diluido en todas partes, y sin embargo en ninguna

" Monografia de Conclusdo do Curso de Histéria concluida em 2000, para
obtencdo do titulo de Bacharel e Licenciado, Universidade do Estado de Santa
Catarina.
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parte en particular. De modo que ni la ciéncia ni la sociedad se han
mantenido suficientemente estables como para cumplir con la promesa
de una "socio-logia" sélida (p.15)

Era como se o ‘social’ existisse como um ente estabilizado que
explicasse para além dele os ‘adjetivos’ que o acompanham. Por
exemplo: se eu descrevesse a musicalidade negra nos anos 70 que era
organizada pelos negros e pobres do Morro do Mocoté (centro de
Florian6polis), as atividades musicais como as rodas de samba e as
festas nos quintais, estas seriam definidas como ‘“explicacdes sociais”.
As rodas de samba, desde os batizados e casamentos nos quintais seriam
definidas como atividades ‘“‘sociais” ou socioculturais, como se o
‘social’ estivesse espalhado por todos os dominios da vida. Como se
todas as intencdes, as ac¢lOes dos agentes — sambistas e chordes —
estivessem dentro de um campo explicativo que englobasse todas as
dimensdes da vida social.

Diante de tais problemas derivados da dificuldade de definir
‘sociedade’ e do ‘social’ e do que engloba de fato o que € social, Latour
propde uma sociologia das associa¢des, uma teoria que busca, a partir da
sociologia da ciéncia e tecnologia construtivistas, explicar as inovacdes,
controvérsias e estabilizacdo nestes campos. Para isso, Latour usa a
teoria-ator-rede, informando que “Un actor-red es, simultdneamente, un
actor cuya actividad consiste en entrelazar elementos heterogéneos y
una red que es capaz de redefinir y transformar aquello de lo que estd
hecha” (Latour, apud Callon, 1998: 156).

Segundo Latour (2008), na TAR"™ “no se trata de ‘ordenar’,
‘clasificar’ o ‘esquematizar’ grupos fijos, sino que se trata de rastrear
asociaciones que deberdn continuamente redefinirse, pues son siempre
inestables. Cuando se van conformando estas asociaciones, los actores
van dejando ‘rastros’ a partir de los cuales uno puede seguir el curso de
la historia. Estos rastros son as controversias, luchas y resistencias que
se entablan”. Essa concepg¢ado tedrica e analitica nos permite entrever os
processos através dos quais os negros de Floriandpolis construiram sua
socialidade na regido da Grande Floriandpolis, através dos embates com
o poder publico, criando alternativas de lazer e inscrevendo suas préticas
no cotidiano da cidade por intermédio das escolas de samba e do
carnaval, dos clubes negros, que marcaram lentamente sua inser¢io no
espaco publico e com o influxo das adaptagdes demandadas pelas
durezas da vida moderna.

" TAR ¢ a sigla para Teoria ator-rede.
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Ainda segundo Latour, o “soci6logo de las asociaciones” debe
dejar que el relato de los propios actores guie su bisqueda y seguirlos en
los vaivenes de sus asociaciones. En oposicion a la sociologia
tradicional, la TAR no sigue una metodologia rigida, sino que intenta ser
una “guia de viaje” para emprender um camino complicado” (2008, p.
207). Esses relatos, as vozes desta dissertacdo sobre samba e choro em
Florian6polis, sdo proferidos pelas (0s) sambistas, participes, musicos,
moradores e simpatizantes, na medida em que seus itinerdrios criados
em busca de espagos musicais e de lazer produziram um mundo cheio de
improvisos, de alternativas, muitas vezes impostas ndo s6 pela
persegui¢do a suas praticas, como também por seu proprio ir e vir, na
producio de circularidades pela cidade, que é também transformada por
estes movimentos.

O conceito de rede implica uma associacdo de elementos
heterogéneos (sociais, naturais, tecnoldgicos, cientificos, politicos,
econdmicos, politicos, etc.), entre os quais ndo podem se estabelecer
hierarquias enquanto a sua capacidade explicativa da conformacio da
rede, pois a composi¢do deste repertdrio ndo obedece a nenhuma regra
definitiva. Ao utilizar a TAR como uma ferramenta metodolégica
importante em busca de coletivos que se associam pelas mais diversas
razdes, pelos mais distintos vinculos, estou preocupado em evitar um
certo engessamento de posi¢cdes do actante na rede, pois

hoy tenemos que volver a investigar de que
estamos hechos y extender el repertorio de
vinculos y la cantidad de asociaciones mucho mas
alla del repertorio propuesto por las explicaciones
sociales (idem, p. 127).

Estas redes de universos sonoros articulados nos eventos
musicais pelos actantes que teceram a socialidade dos negros de
Florian6polis em décadas passadas, atualizam-se em bares e rodas de
samba nos dias de hoje. Esses eventos, durantes nas décadas de 1940 e
1950 (de sambistas, amigos, vizinhos, parentes, etc.), acionavam, nas
festas domésticas e publicas, a formacdo de coletivos, de agregados que
se mobilizavam a partir desta socialidade construida em torno do samba
e do choro, da religiosidade afro-brasileira e, mesmo em torno do
proprio catolicismo - a festa do Nosso Senhor dos Passos sendo um
exemplo. Nao havia um grupo de sambistas, um grupo de chordes, ou,

15 o . .

A maioria dos sambistas mais velhos com quem pude conversar nasceram
entre as décadas de 1920 a 1940, logo o alcance de minhas fontes orais sdo
correspondentes a este periodo historico.
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ainda, um grupo de religiosos negros exclusivamente. Tampouco havia
o reconhecimento do samba como um género musical distinto, por parte
dos sambistas e chordes deste periodo. Alids, samba e choro sdo termos
usados pelos miisicos e participes ao se referirem a eventos musicais,
para falar de festa e para também falar de um género musical que, neste
momento — décadas de 1940 e de 1950 — engloba samba e chora como
um mesmo fendmeno.

As priticas culturais é que faziam com que, em determinado
momento estes entes se agrupassem, formando associa¢des ef€meras,
que se desfaziam como os liquidos volateis e que se refaziam, a medida
que a socialidade do grupo solicitava. Neste sentido, podemos seguir
Latour, quando diz:

Ou seguimos a los teoricos sociales y
comenzamos nuestro viaje definiendo, al
principio, en que tipo de grupo y nivel de analisis
nos concentraremos, o seguimos los caminos
propios de los  actores/actantes e iniciamos
nuestros viajes, siguiendo los rastros que deja su
actividad de formar y desmantelar grupos (p.49).

O que Latour propde com a nog¢do de rede é uma historicidade da
construgdo das proprias posicdes dos sujeitos. No caso desta
Dissertagdo, falar em “negros (as)” faz sentido, desde que nao tomemos
estas posicdes como identidade de um individuo. Por essa razio, nio
pretendo falar sobre samba e choro, sobre sambistas e chordes, ou seja,
destes sujeitos negros, utilizando-me do conceito de identidade, mas, de
acordo com o que nos dizem Comaroff e Comaroff, pensando “negro”
como o resultado de construgdes de sujeitos através de suas
experiéncias. Algo semelhante ao que Strathern propde com a nog¢éo de
socialidade. O que busco, com as discussdes levantadas pelos autores
(Latour e Comaroffs), sdo outras noc¢des de agenciamentos que ndo
cabem no conceito de identidade (retomarei esta discussdo no terceiro
capitulo) e, a0 mesmo tempo, ndo quero abrir mdo de falar de sujeitos
negros, do modo, afinal, com que as pessoas referem a si mesmas e a
seus amigos e familiares. Pois quem fazia samba nas décadas de 1940 e
1950 eram negros; foram eles (negros) aqueles expulsos do centro de
Florian6polis pelas medidas higienistas e pelos ideais de civilizagdo
impulsionados pela Reptiblica. Como também foram os mesmos
actantes negros os reconfiguradores de suas praticas, diante dos novos
espagos urbanos ocupados (0s morros € as encostas), ao reiniciarem suas
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rodas de samba, seus bailes domésticos, seguindo a vida diante das
adversidades.

Podemos ainda relacionar as concepg¢des de Comaroff e Comaroff
e de Latour e de seus agenciamentos as reflexdes propostas por Marilyn
Strathern (2006). Em suas reflexdes acerca de °‘sociedade’ e de
‘socialidade’, sendo que esta ultima nocdo estd intimamente ligada a
suas concepgOes referentes a pessoa e ao individuo, Strathern aborda a
questdo da diferencia¢do entre sociedade e individuo, ou pessoa, com
base nas relacdes sociais, a partir de uma visdo bastante interessante:
“em que espécies de contextos culturais as autodescri¢des das pessoas
incluem um representagdo delas proprias como sociedade?” (Strathern,
2006, p. 35).

E claro que a autora ndo estd utilizando este conceito de forma
homogénea para aplicacio a todos os contextos e todas as situagdes. Ela
segue sua indagacdo sobre a situacdo contextual da Melanésia,
afirmando ser surpreendente que as pesquisas em antropologia admitam
com ligeira facilidade o fato de as pessoas possuirem, sim, uma
representagdo de sociedade em si mesmas, ao invés de presumirem ser
este um sentimento de pertenca (pertencer a uma determinada
sociedade) bastante ocidental (os antrop6logos “sabem” que pertencem a
uma determinada sociedade). A proposta de Strathern apontaria para
uma nao reificagdo do conceito de sociedade e da nogao de individuo,
pois sdo construgdes culturais concebidas, em algumas teorias, enquanto
oposicdes nas relagdes sociais e reunindo “individualidades
diferenciadas” e separadas entre si. Assim, a autora problematiza o
modo com que o conceito € tomado nas ciéncias sociais:

Sociedade e individuo constituem um par
terminolégico intrigante porque nos convida a
imaginar que a socialidade é uma questio de
coletividade, que ela é generalizante porque a vida
coletiva é de cardter intrinsecamente plural. A
“sociedade” € vista como aquilo que conecta os
individuos entre si, as relagdes entre eles. Assim,
concebemos a sociedade como uma forca
ordenadora e classificadora e, neste sentido, como
uma for¢a unificadora que retine pessoas que, de
outra  forma, se apresentariam  como
irredutivelmente singulares. As pessoas recebem a
marca da sociedade, ou alternativamente, podem
ser vistas como transformando e alterando o
cardter daquelas conexdes e relagdes. Mas como
individuos, sdo imaginadas como conceitualmente



40

distintas das relagcdes que as unem (Strathern,
2006, p. 40).

Marilyn Strathern segue apontando o que entende por
socialidade, distinguindo-a de outra maneira, diferente daquela
usualmente estendida nas ciéncias sociais:

Conquanto seja util reter o conceito de socialidade
para referir-se a criagdo e a manutencdo de

N

relagdes, no que diz respeito a contextualizacdo
das concepgdes melanésias, necessitaremos de um
vocabuldrio que nos permita falar em socialidade
tanto no singular como no plural (Strathern, 2006,
p 40).

Em funcdo destes debates, a autora propde a substituicdo do
conceito de sociedade pelo conceito de socialidade, idéia que
desenvolve no texto componente do livro “Key debates on
Anthropology” (1990), organizado por Tim Ingold, em que uma das
andlises desenvolvidas se dd em torno da questdo de se saber até que
ponto “O conceito de sociedade é teoricamente obsoleto”. Mocgéo
defendida por Strathern e Cristina Toren, o conceito de socialidade, ao
invés de sociedade, poderia dar conta das dindmicas processuais das
relacdes sociais em que todas as pessoas estdo envolvidas, e ndo a partir
de um pressuposto de que exista um conjunto de regras externas e
autdnomas as relagdes interpessoais, expresso no conceito de sociedade.
Strathern e Toren concebem as pessoas, ndo como uma tdbula rasa, na
qual se possam inscrever e conformar socialmente individuos, mas, sim,
como receptaculos de relacdes de si e de si para com outros. A pessoa
seria concebida aqui, em si mesma, como relacdes sociais. Portanto,
para ambas, ndo existe sociedade nem individuos, o que existe sdo as
relacdes sociais dentro e através das quais nos tornamos o que Somos em
jogo (Ferreira e Ferreira, 2011, p. 6-7)

Portanto, estas socialidades — estes agenciamentos — apontadas
pelos autores acima, enquanto ‘“‘processos intersubjetivamente
construidos na vida social” (Viveiros de Castro, 2002, p. 313),
referentes a “criacdo e a manutencdo de relagdes” (Strathern, 2006, p.
40), a teoria-ator-rede de Latour e a construcio dos sujeitos através da
experiéncia, sugerida por Comaroff e Comaroff, sdo modos alternativos
de se visualizar a constru¢do do mundo dos sambistas, ndo como
espectadores, mas, conforme nos indica Viveiros de Castro (2002), por
meio de um processo de ‘simetrizacdo’, em que a teoria nativa e a
antropoldgica sdo tratadas num mesmo patamar. Essas formulagoes



41

também permitem elucidar que a socialidade, além de seu estatuto,
como objeto, ¢ um meio de pesquisa (Geertz, apud, Goldman, 2006, p.
167). Além disso, esta perspectiva faz com que, como indica Latour
(2008), sejam seguidos rastros, pistas na constru¢do do conhecimento,
em vez de se deduzir a respeito de tais indicios, em nome daquele por
quem se estuda.

A simetrizacdo apresentada por Latour (2007) em Jamais fomos
modernos e no trabalho de Viveiros de Castro (2002a), sobre O
Conceito de Sociedade na Antropologia possibilitou-me fazer uma
releitura de minha monografia sob as luzes de um olhar antropolégico, e
pude perceber este processo — teoria nativa e teoria antropoldgica -
observando as falas de Seu Charuto do Cavaquinho e de Chico da Viola
e de outros musicos e participes, durante as décadas de 1940 e de 1950,
na medida em que afirmam que o samba e choro aqui era assim: a gente
tocava valsa, chorinho, Fox-trote, Fox-cancdo, seresta, mazurca, tudo
era chorinho, até um vaneirdo (Silva, 2000, p. 33).

Esta constatacdo somente foi possivel, porque eu buscava
elementos para pesquisar o choro nas décadas de 1940 e de 1950, pois
minha monografia ja havia, de alguma forma, analisado o samba, como
musica popular, na Florianépolis das décadas de 1920 a 1950. Porém,
pouco a pouco, enquanto a pesquisa de campo avangava, em 2010,
buscando elementos para a elaboracio da dissertagdo, os rastros
deixados pelos sujeitos levaram-me a perceber que o choro era também
samba e vice-versa, e que uma dissertacdo sobre qualquer um destes
géneros, no que tange ao periodo de 1940 e de 1950, deveria versar
sobre ambos. Mais do que isso, hd nesse periodo histérico, em Santa
Catarina, uma impossibilidade, tanto dos sujeitos, quanto dos estudos
sobre miisica popular, de distinguir entre eventos e géneros musicais, de
um lado e, de outro, de delimitar as fronteiras entre os proprios géneros
musicais.

Portanto, neste primeiro capitulo irei apresentar minha pesquisa
de campo, como se deu minha insercio nos universos sonoros e
simbodlicos dos sujeitos com quem pude conviver e conversar sobre o
samba e o choro na Grande Floriandpolis. Ao longo das reflexdes sobre
meu trabalho de campo, falarei um pouco da minha relagdo com outros
sujeitos-participes desta dissertacdo, tendo o Grupo Samba 7 como uma
importante baliza para a compreensdo do samba, do choro e das relagdes
que os circundam ontem e hoje. Por razdes metodoldgicas, escolhi o
Samba 7 como um importante interlocutor nesta pesquisa, visto ndo ser
o tempo disponivel & elaboracdo deste trabalho compativel com o
préprio tempo-espago em que as coisas acontecem nas rodas de samba,
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na preparagdo para os eventos musicais e pela dificuldade de
estabelecimento de uma rotina, quando se pesquisando em um ambiente
urbano, como foi a regra. Como tive que fazé-lo. Certamente, ha outros
grupos musicais em Floriandpolis com caracteristicas semelhantes as do
Samba 7, contudo, as dificuldades no acessd-los e o tempo que
dispomos para a elaboracdo da pesquisa de campo e da escrita
etnografica me imp0s alguns limites.

Busco também reafirmar, neste momento, 0s motivos que me
levaram a utilizar de forma tdo persuasiva minha monografia ao longo
deste trabalho e as razdes de sua aplicabilidade etnogrifica num
contexto antropoldgico, na medida em que seu conteido havia sido
pensado, inicialmente, como uma pesquisa histérica que investigaria os
caminhos trilhados pelo samba no Brasil e no contexto catarinense.
Busco, por fim, com este didlogo entre a histéria e a antropologia, uma
interlocugdo capaz de elucidar, dar pistas, que permita compreender a
propria construcdo da socialidade musical dos sujeitos que vivenciaram
o samba e o choro na regido da Grande Florianépolis e que nos contam
hoje, histérias sobre aquele passado e este presente. Ou, em que aquele
passado atravessa as experiéncias do presente.

1.3 SEGUINDO NO CAMPO - A “CABECA DO SAMBA”

Creio nao ter falado ainda sobre este monstro a la minotauro que
¢ a cabeca do samba. Vindo de longinquas terras da brasildndia, esse
monstro metade homem, metade touro, € o ‘bicho papdao’ de qualquer
compositor que tenha por objetivo produzir um samba, ou melhor,
compor mais um samba, entre os milhares que cantamos aqui e acold.

A cabeca do samba, enquanto uma etapa da criacdo do
compositor, informa, como um indice, os assuntos a serem abordados na
obra. E uma espécie de guia para o universo a ser visitado pelo criador e
pelos apreciadores da musica, depois da completude da obra. Ela deve
descrever os temas que, passo a passo, brotam do pensamento dos
compositores, de seus itinerdrios, de paragens, voos e desafios. Mas
apenas aponta os caminhos e destinos. Ela ndo faz mais do que anunciar,
evocar. Digo isto, pelo fato de ja ter confeccionado, na se¢do anterior
desta Dissertagdo, a cabeca do samba deste enredo sociomusical que tem
como actantes os sambistas, chordes e demais participes da regido
metropolitana de Floriandpolis e adjacéncias.

Depois de pronta a cabeca do samba, deve-se, como bom
explorador, no caso do compositor, seguir adiante, aos impulsos do
improviso, da criatividade, até chegar ao refrdo, parte da composicido no
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qual o dpice das emogdes acontece. No caso do pesquisador, ou melhor,
dizendo, deste pesquisador, ja ndo tdo levado pelas emog¢des, mas,
sobretudo, pelas pistas que o campo deixa, ndo como migalhas de pao
que sdo deixadas numa trilha pré-determinada, para que ndo se perca de
vista o caminho de volta, mas ouvindo as vozes, 0S SUSSUIros, Os
lamentos que experenciaram um mundo repleto de mudancas e de
contradicdes.

Nao utilizo, aqui, esta imagem etnografica — do compositor e do
pesquisador - por mero diletantismo académico, por estilo poético ou
por qualquer outro subterfigio lingiifstico que, certamente, ndo
compdem a escrita € nem a veia artistica ou literdria deste pesquisador,
mas para apontar que, ao viver o campo e, em seguida, tecer a escrita
desta etnografia, foi possivel sentir que, tanto a jornada na busca de um
pais desconhecido, prestes a ser desbravado para a elaboragdo de um
samba-enredo, com suas aventuras e desafios, quanto os caminhos a
serem percorridos pelo antropdlogo s@o construidos pela linguagem,
pela fala — escrita ou dita — através da imaginacdo; no caso deste
trabalho, também pela imaginacao histdrica.

Quando cheguei ao primeiro espago onde minha pesquisa de
campo se iniciaria, minha vontade era a de largar tudo e tocar. Tocar e
tocar sem parar. Olhava nos olhos das pessoas que estavam no bar do
Jacaré e ficava maravilhado com tudo que via, ouvia e bebia, € claro.
Tanto que num primeiro momento, talvez pela excitacio (pois nao havia
uma férmula para algumas atitudes e nem métodos para resolver estas
questdes) ndo me apresentei como pesquisador, conversei com todos
que me lembrava de outrora e algumas pessoas acabei conhecendo ali no
Bar do Jacaré. As pessoas me perguntavam coisas do tipo, onde eu
estava tocando, com quem, se era samba etc.

Quando o samba chegou ao fim, entdo aproveitei para falar com
os sambistas e perguntar da possibilidade de conversarmos num outro
dia, em ambiente distinto. Que, enfim, eu pesquisava samba, tentava
produzir uma Dissertacdo sobre o assunto e que precisaria conversar
com eles alguns dias da semana, a combinar. Alguns hesitaram, dizendo
que era muito dificil em virtude do trabalho semanal, da correria que a
vida impunha, mas que, talvez se eu chegasse ao Bar do Jacaré por volta
do meio do préximo sdbado, seria possivel conversar um pouco mais.

Outros foram mais abertos, de inicio. Edinho do Cavaco e
Toninho do Violdo me avisaram que eu poderia visitd-los em seus
respectivos locais de trabalho, ji que ambos ainda trabalham na
Universidade Federal de Santa Catarina, e fui vé-los no horario de
expediente, das 13h00min as 19h00Omin. O Nilo Padilha disse que a
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qualquer hora do dia eu podia chegar ao Teatro da Ubro', que ele
estaria 14 e, o Binha que, todas as tardes estava no banco da Praga XV,
com 0s amigos, a conversar, hamorar um pouco, e, portanto, que seria
mais facil encontrd-lo, desde que fosse a tarde. Bem, desta forma, ja
estava organizada entdo minha primeira semana de trabalho de campo e
segui mais tranqililo com minhas conversas com os sambistas do Samba
7.

A partir do segundo encontro, eu sentia que ji estava perdendo
tempo, visto que, as vezes, o Bar do Jacaré fechava por problemas de
administracdo interna ou pela lei municipal que limitava a intensidade
de decibéis a qualquer hora do dia, muito usada pelos 6rgdos puiblicos
para impedir e limitar as prdticas musicais no Estado de Santa Catarina,
ontem e hoje.

Enquanto fazia as visitas, na Universidade Federal de Santa
Catarina, ao Toninho da Viola e ao Edinho, ficava imaginando como
seria no sabado, no Bar do Jacaré. Torcia para que as horas passassem o
mais rdpido possivel; planejava muitas coisas, desde perguntas, até
como deveria me comportar diante do grupo musical e do piblico. As
vezes, pensava: levo ou ndo o meu violdao? Talvez eles ficassem mais
tranqiiilos com minha presenca sem ele. Mas o que tem a ver? Sei ld! Ou
ndo. Indagava-me porque, agora, eu levantava esse tipo de questdo. De
divida quanto a carregar meu insepardvel companheiro de tantas
andancgas, pois, ja que era minha marca, eu deveria sempre caminhar
com meu fuzil, como em “Kid cavaquinho”, misica de Jodo Bosco e
Aldir Blanc, que diz: se alguém/ pisa no meu calo/eu pego
cavaquinho/que € pra cantar de galo. Entdo, dessa vez, cheguei mais
cedo, por volta das 11h00Omin, quando o pessoal ainda estava montando
a aparelhagem de som, montando palco e fazendo alguns ajustes antes
de o samba comecar. Rapidamente, sentei-me com o Toninho e tentei
pedir, novamente, uma canja, que me fora negada uma semana antes.
Talvez um pouco excitado com toda movimentagdo que a atmosfera do
samba naquele momento propiciava, ndo percebi o incomodo do
violonista em relacdo a minha sede de tocar com eles, sem me dar conta
dos codigos existentes entre os musicos para participar da roda de
samba. Entdo, perguntei:

' O Teatro da UBRO tem uma longa tradicio na histéria do movimento
operdrio de Santa Catarina e funciona atualmente com uma programacio
voltada para atividades artisticas e culturais.
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Hoje posso tocar um pouquinho, meu velho? Serd que é possivel
fazer umas baixarias com esse pinho'’? Ele me olhou estranho, fez uma
cara feia, uma cara que parecia dizer que eu estava querendo invadir o
seu territorio. Titubeou e disse que, depois, falarfamos, que ainda era
muito cedo. Enfim, fiquei aguardando e ndo quis forgar a barra naquele
momento de aproximagdo, mais do que ja havia tentado, tornando
insustentdvel nossa t€nue relacdo, ji colocada por mim diante da
pesquisa que me propunha fazer. Pensei instantaneamente no trabalho
“Uma nova luz na antropologia” (2001), de Geertz, em que o autor
aponta “uma enorme pressdo tanto sobre o pesquisador quanto sobre
seus pesquisados para encararem essas metas como proximas, quando
na verdade, sdo distantes” (p.40). Essa pressdo deriva da assimetria
moral inerente a situacdo do trabalho de campo (idem).

Para piorar a situacdo, um amigo que foi comigo ao Jacaré,
Antdnio Carlos Silva, o Carlinhos, falou para o Toninho: o Marcelo toca
muito, cara. Deixe ele dar uma canja, ai. Outros continuaram a repetir a
frase para o violonista e para o Edinho do Cavaquinho. Apds algum
tempo, eu pedi para que as pessoas parassem de pressionar,
principalmente o Toninho, pois eu sabia que, na verdade, o violonista
estava se protegendo, demarcando seu espaco, e, 6bvio, limitando
também a minha ag@o, que, para ele tornava-se invasiva. Imagine a
cena! Cheguei com o violdo nas costas, fazendo um monte de perguntas.
Umas sobre o repertério que o grupo tocava, sobre o tempo em que
tocavam no Jacaré, sendo que ele ja sabia que eu era musico e tocava o
violdo de 7 cordas e deve ter pensado: “esse cara quer o meu lugar, ndo
€ possivel!”

Enfim, ao mesmo tempo, em situagdes de canja, as coisas podem
ser muito perigosas e podem acontecer duas coisas: vocé errar feio e
nunca mais ser chamado para se apresentar novamente, ou tocar bem e
ser aceito, receber um sorriso, ou, apenas, um gesto de um dos musicos,
balancando a cabe¢a como um sim. Em ambas as situagdes, o frio na
barriga € inevitdvel, mas eu estava disposto a correr esse risco.

Além disso, tanto a roda de samba quanto a de choro, apesar de
géneros distintos, possuem regras bem explicitas quanto a participacio
nas rodas. Ndo basta saber tocar um instrumento musical, conhecer os

"7 Giria para violdo. Na musica de Cartola, “Cordas de A¢o”, o compositor de
muitos sambas-cancio utiliza o jargdo: “E, no entanto meu pinho/ pode crer que
eu adivinho/ aquela mulher até hoje estd nos esperando/Toque no som da
madeira/ eu, vocé e minha companheira/na madrugada iremos pra casa
cantando”.
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musicos ou os espacos onde estas apresentagdes acontecem. Para ser
aceito, o participante, quase que como um neéfito, deve percorrer um
caminho que é o da experiéncia nas rodas, da malandragem dos olhares
e gestos que sdo trocados enquanto a musica é executada; enfim, todo
um cédigo de significac¢do, de sinais que permitem a comunicacio entre
0s participantes

De um lado, como miisico, alguma coisa estava errada ou
confusa. Foram semanas de investidas frustradas, tentando tocar com
eles, contrariando todas as recomendacgdes de inser¢do no campo. Logo,
percebi que essa ndo era uma boa estratégia de aproximacio, pois as
rodas de samba, conforme j4 apontei, possuem regras que perpassam as
relacdes entre musicos e participantes, e eu, decididamente, ndo fazia
parte daquela roda de samba, mesmo tocando ja hd algum tempo samba
em Florian6polis. Nao que fosse proibido eu me apresentar, dar uma
canja. Mas, na verdade, eu comecei indo para o Bar do Jacaré como
normalmente me desloco para minhas apresenta¢des. Todo ritual antes
de sair de casa, as coisas que eu levava para o campo confundiam-se
com as minhas bugigangas de trabalho musical, e, acima de tudo, minha
mente estava funcionando como a de um misico e ndo como a de um
pesquisador.

Decidi, entdo, usar outros recursos, menos retoricos € menos
atrapalhados. Porém, cabe aqui destacar que aquela ambiéncia, aquela
euforia que a cada nota ritmava aquela polifonia, a voz do cavaquinho,
sempre aguda, centrando, o violdo em contracantos, modulando, o
pandeiro ditando o ritmo e o surdo marcando, além dos ganzds, que
conduziam através do balanco sincopado as batidas do tamborim e do
agogd, tudo isso me deixava, simplesmente, enlouquecido. Era uma
delicia. Mas foi pensando nesse descontrole, nesse tormento que me
hipnotizava, que uma semana, depois, ponderei sobre o que eu
realmente deveria fazer.

Passada minha confusao laboral, peguei meu caderno e me pus a
anotar. Anotar com cara de quem nfo estava gostando muito do que
estava fazendo, enquanto as pessoas dancavam, pulavam, saracoteavam.
Enfim, acabou o samba e muitas pessoas, j4 sob os efeitos etilicos da
cevada e da cachaga, partiram para outras rodas de samba. E aquela
semana foi um pouco frustrante, no sentido da nado-participagdo
musical'®, tio almejada, como a de uma crianga esperando um presente

18 - . .

Apesar de, neste momento, utilizar o termo “musical” para falar da minha
ndo-participa¢do na rodas de samba, pretendo usar uma no¢do mais ampliada de
musica nesta Dissertagdo, abrangendo os aspectos referentes a
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de aniversario. Diante deste desejo incessante de tocar, de estar tdo
préximo dos instrumentos musicais € na ambiéncia da roda de samba, é
impossivel ndo recordar a noc¢do de “ser afetado”, trazida a tona por
Jeanne Favret-Saada (1990) e discutida por Marcio Goldman (2006), em
que o pesquisador estd sob 0 mesmo estado do “outro” e redimensiona
seu papel participativo na pesquisa etnografica. Ou seja, o pesquisador
observa participando e participa observando (da Silva, 2009)

Mais um sdbado se passara, havia conversado com muita gente,
estava ampliando meu leque de possibilidades quanto ao nimero de
participes do mundo do samba com quem eu poderia conversar sobre as
rodas de samba da década de 1940 e de 1950, sobre os bailes nos clubes
negros, as festas domésticas e o itinerdrio sociomusical da regido da
Grande Florian6polis nas décadas anteriores. De repente, arrebenta uma
corda do violonista, Luiz Carlos, e ele deixa seu posto para trocar a
corda. Semanas antes, ele ja havia percebido que eu queria tocar violdo
com eles e o Toninho ndo liberava de forma alguma. E, entdo, ele me
perguntou:

Queres tocar um pouco, negdo? Respondi que sim e,
disfarcadamente, apontei para o Toninho, como que pedindo autorizagio
para tocar. Entdo, Luiz Carlos retrucou.

- O lugar ai é meu, o da viola, pode tocar que eu vou trocar minha
corda e daqui a pouco volto.

Rapidamente, pluguei meu violdo e comecei a dedilhar algumas
harmonias, com uma sede desesperada, das semanas anteriores, nas
quais cavava um espago para tocar um pouquinho. Reparei que,
enquanto ensaiava meus primeiros acordes e afinava meu violdo, o
Toninho (violdo) e o Edinho (cavaquinho) tentavam olhar para trds para
ver quem estava tocando, porque eles jd conheciam o modo com que o
Luiz Carlos e outros tocavam suas passagens melddico-harmdnicas (o
jeito de tocar, caracteristico de cada um, € como um musico imprime sua
digital), e que em nada se pareciam com as minhas. A situag¢do seguinte
foi ainda mais interessante. Apds me deixar em seu lugar, Luis Carlos
passou pela frente do conjunto e foi conversar com uma moga, talvez
paquerar um pouco, quando alguns integrantes olharam-no sem entender
nada. Na realidade, os musicos do Samba 7 viram o outro violonista
passando por eles e o som do violdo continuava a soar, ja que eu
continuava a fazer algumas notas, afinando o instrumento

sociomusicalidade dos géneros musicais samba e choro, a medida que sdo estas
relacdes que constroem 0s géneros musicais e que exprimem sua dindmica no
contexto da cidade e de seu entorno.
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adequadamente; o que seria uma falta muito grave, se ndo corrigida a
tempo de comecar o proximo samba. Apds algum tempo, olharam para
trds e me viram sentado, tocando e, pelas caras que fizeram, estavam
gostando do que ouviam. Ufa! Foi um alivio.

Ironicamente, apds dar uma canja com o Samba 7, de ser aceito
pelos meus interlocutores, meses depois, ao folhear minhas anotagdes
num caderno amarelo e surrado pelas intempéries do campo, por
goticulas de cerveja, cachaga e vinho, pela gordura e pela fumaca dos
churrascos, pelo odor de tainhas e anchovas e dos demais frutos do mar
como camardes e mariscos, iguarias freqiientes nos encontros musicais
do litoral catarinense, me percebi tomado por essa experiéncia
etnografica e pelo tipo de autoridade que ela implica. Ao digitar palavra
por palavra, selecionando tudo que achava que deveria ser dito sobre
meu campo, sobre os sujeitos e sua socialidade musical na Grande
Floriandpolis, ficou clara a idéia de Geertz (1973), quando fala que “em
Bali, ser cacoado € ser aceito (p.282)”. Quando fui aceito, recebi de
forma diferente 0 mesmo tipo de tratamento. As pessoas comegaram a
conversar comigo, a perguntar com quem eu tocava, ha quanto tempo.
Repetiam-se as perguntas. Choveram convites para eu participar de
outra roda de samba, no Morro do 25, no Bar do Mama, e todos
repetiam a mesma histéria da passagem do Luiz Carlos pela frente do
conjunto, em que havia um violdo fantasma tocando, sem a presenca de
seu executor. E, depois de algum tempo, eu achei que havia apenas sido
aceito, mas creio que, na verdade, fui cacoado também. Se, em Bali, ser
cacoado é ser aceito, em Floripa também, e as conseqiiéncias desta
sentenga € poder tocar, de vez em quando, entre eles.

O Grupo Samba 7 se apresentava num palco improvisado, muito
estreito, ndo sendo possivel fazer uma roda de samba, falando no sentido
de sua configuracdo fisica. Era o tnico lugar em que se apresentavam
deste jeito. Posicionavam-se em trés fileiras; Toninho, Edinho e Pelé, na
frente, Luiz Carlos, Binha e Nilo, atrds, e o pessoal que 14 se juntava,
com outros instrumentos musicais, na retaguarda do conjunto,
completava o palco.

Quando chegou o fim da musica, todos fizeram um breque.
Toninho comecou a solar umas notas e a cantar uma musica francesa e,
logo, todos cantavam juntos. Mais um breque e tocaram “Quizas,
Quizas, Quizas” em ritmo de samba. Foi a dltima musica deste sabado.

No sdbado seguinte, cheguei muito cedo, novamente, preparei
cameras, gravadores, papel e caneta. Quase uma verdadeira operacdo de
guerra para ndo perder um momento sequer do samba. Quando o grupo
chegou, cumprimentaram-me, arrumaram seus instrumentos musicais e
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deixaram uma cadeira sobrando. Coloquei-me pronto para filmar o
inicio do samba, pois estava produzindo um documentdrio sobre rodas
de samba de Floriandpolis, quando o Edinho do Cavaco me intimou:

- Tu podes deixar filmando e tocar com a gente. Respondi que,
claro, era s6 um minuto que j4 comegaria. Liguei a filmadora e
rapidamente sentei-me, quando Seu Toninho comegou a dedilhar seu
violdo.

- O que tu achas Toninho?

- Chama o Marcelo, ai. Vamos comecar logo.

Nao me recordo da misica, apenas que foi outro siabado
fantastico, pois toquei durante toda a tarde, até a noite, com o Samba 7.
Que beleza!

Nas semanas que seguiram, continuei conversando com Vvéarios
musicos e participes que freqiientavam o Jacaré, assim como percorri
outras casas de show, bares e botecos componentes do universo musico-
sonoro da Grande Florian6polis. Uma das pessoas com quem conversei
foi o Toninho 7 Cordas, no DAE" da Universidade Federal - UFSC,
pois ele é funciondrio deste departamento hd quase trinta anos. Entre
arquivos, mofos e fungos, manuseando antigos histéricos e outros
documentos da vida passada da Universidade, nos corredores
gigantescos desta biblioteca ociosa de papéis e mais papéis, nds
falivamos muito das décadas em que o samba em Floriandpolis,
segundo ele, “era mais romantico, que se fazia misica e que se cantava
para namorar”’. Durante semanas, conversamos sobre o samba, sobre
esse periodo dureo da vida musical ligada a boemia, sobre a vida dos
muitos sambistas que ele conheceu e sobre suas aventuras amorosas.
Esses feitos miticos do violonista eram contados por muitos amigos e
inimigos de Toninho, que, as vezes, ficava chateado e me dizia:

-Sabe o0 que tu faz pra saber um pouco mais das histérias de
samba das antigas, meu filho? Vai 14 no Edinho, que ele deve ter um
pouco mais de histdrias pra ti.

Em uma de nossas conversas, ele me disse: - Hoje, t& com uma
gripe que ndo passa rapaz, ja faz uns quinze dias e vou ter que ir ao
médico.

Achei que fosse apenas uma desculpa para me dispensar, mas,
uma semana depois, passei 14 novamente e seu amigo de trabalho me
disse que ele estava afastado, com atestado médico, por uns 30 dias.
Entdo mudei meu foco para o Edinho do Cavaco, que, apds duas ou trés

" DAE — Departamento de Administragdo Escolar.
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visitas, ndo hesitou em me mandar falar com seu Nilo, no Teatro da
UBRO, no Centro de Florianépolis.

O Edinho (um dos fundadores do Grupo Samba 7) também era
funciondrio puiblico, além de ser o mais novo do Grupo Samba 7. No
inicio da década de 1970, estes amigos resolveram formar ‘uma turma’
que pudesse tocar nos bailes, nos bares, a musica que mais gostavam de
tocar e ouvir: samba e chorinho. Na primeira formacdo, estavam, além
do Edinho, do Toninho e do Nilo, também o Walmor Bitencourt, o
Tranca Rua, o Luis da Cuica, o seu irmao Vado do Tamborim e o Pelé
do Surdo. Na imagem, abaixo, conforme cita o Cuiqueiro Luis, o grupo
musical que se apresentou no Clube 25, em meados da década de 70,
estava uniformizado, com um estilo mais moderno e arrojado.

Figura 1 - Samba 7 em apresenta¢ao no Clube 25, década de 1970.
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Fonte: Acervo do musico Luis da Cuica ou Luis Carioca.

A maioria dos integrantes do Grupo Samba 7 nasceu nas décadas
de 1940 e 1950 e, de acordo com eles, por samba e chorinho, naquela
época, compreendiam-se géneros musicais como serestas, valsas, xotes,
mazurcas, quadrilhas, chama-ritas, etc. Eles nasceram nas décadas em
que outros sambistas e chordes jd vinham organizando bailes domésticos
e publicos, desde as décadas de 1930 e de 1940, em diversos lugares da
cidade, preservando e passando, de geracdo em geracgao, este conceito de
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samba e choro, um conceito nativo de género musical da Grande
Florian(’)poliszo.

Qual a relagdo entre o conceito nativo e antropoldgico de género
musical e como eles nos ajudam em nossa discussao?

H4 uma questdo, sumamente importante, que nido nos pode
escapar. Na descricdo dos sambistas, conforme citei anteriormente, 0s
géneros e estilos musicais citados durante os eventos musicais eram
valsas, polcas, maxixes, etc., 0 que nos leva a pensar que o que os
sujeitos chamam de géneros musicais, sdo, na verdade, eventos
sociomusicais em que se tocavam tais géneros musicais. Parece haver
uma confluéncia conceitual entre o que se pensa como festa, evento, € o
que se identifica como género musical entre esses musicos. M. Moura
(2004) nos fala das etapas que levaram ritmos afro-brasileiros e géneros
musicais europeus a somarem-se para fazerem do samba um novo
género musical, apontando para uma palestra promovida pela
Associacdo de Moradores e Amigos de Ipanema, que José Ramos
Tinhordo ministrou em 1981:

O mais antigo e aparentemente mais correto
documento do ritmo negro do batuque gravado no
Brasil encontra-se em um disco da Casa Edison
que o d4d como ritmo ainda vivo na década de
1910, cultivado pelos negros que se aproveitavam
da Festa da Penha, no Rio de Janeiro, para
relembrar as origens de sua musica, cada vez mais
obrigada a uma sintese com a cultura branca de
origem européia vigente no pais, por forca da
imposicdo, por modelos herdados do colonizador
portugués. Esse  pequeno documento ¢é
reproduzido em estidio, ao violdo, pelo negro ex-
palhaco Eduardo da Neves, ao final da cena
cOomica intitulada Uma Festa na Penha, gravada
por um grupo de artistas da Casa Edison no inicio
da segunda década. Esse trecho de gravag@o ndo

**E 0 que ¢ interessante perceber é que o grupo Samba 7, diferentemente da
geracdo de novos sambistas da regido da Grande Florianépolis, atualmente, e do
movimento do samba de raiz, em nivel nacional, mantém sua tradi¢do de samba,
ndo levando em consideragdo os rétulos que sdo impostos para o samba
enquanto um género musical que deve permanecer quase que inalterado,
inclusive, impossibilitando a incorporacdo de outros géneros musicais muito
usados em suas apresentacdes como funks, hits de discotecas, boleros
caribenhos e argentinos, entre outros géneros.
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dura mais de vinte segundos, mas ainda assim — e
apesar da percussdo estar representada pelas
batidas do violdao — pode-se notar que o cardter
negro do estribilho de batuque € bem captado por
Eduardo da Neves, que mistura inclusive palavras
em africano com lingua de negro, isto €, com a
corruptela de portugués comumente falado pelos
escravos e mesmo crioulos de primeira geragdo:
“Oi cangord/cangord a me/ja virou miriritd(p.49).

Logo a seguir, Tinhordo nos diz que:

Num dado momento, por volta da década de 1910,
quando o prdprio samba saido das formas de
batuque, via lundu, ainda engatinhava, parecendo
mais um maxixe na gravagdo do Pelo telefone, de
Donga e Mauro de Almeida, j4 um grupo de choro
intitulado Choro Carioca executava uma polca
chamada Saudacédes, que soava pela melodia e
pelo balango como um samba-cang¢do, que sé iria
aparecer oficialmente em 1928, a partir de Aj
loié. Vejam s6 (p. 50).

Outros autores irdo se referir ao Lundu como “danca
excomungada”, entre eles Jota Efegé, ou no romance A Carne, de Julio
Ribeiro, que data de 1887, quando o maxixe jd era uma realidade e o
samba ainda caminhava compassadamente para a consolidagdo como
um género musical, e mesmo em Oneyda Alvarenga, que ja acentuava
que a palavra samba “viu seu sentido mais alargado que o do batuque,
estendendo-se seu nome a qualquer baile popular (p. 55). Piazza (1970),
em O Escravo Numa Economia Minifundidria em Santa Catarina,
indica, por meio de documentacdo histérica referente as prisdes de
negros ja em fins do século XIX, a existéncia dos bangalés, eventos
musicais (bailes populares) organizados pelos negros em vdrias regides
do Estado, com intuito de diversdo e de lazer, mas que, segundo o autor,
também serviam para organizar fugas e conluios (p. 85-89). Ou seja,
neste momento histérico, hd um alargamento dos conceitos, que se
referiam também as praticas dos negros (bailes, festas, rodas de samba)
a antecederem sua eventual cristalizacdo como um género musical
especifico.

Batuques, lundus, batucadas, batuqueiros, bangalés, banzés sdo
termos que designam momentos em que as rodas de samba aconteciam.
Sdo instantes vivos que criam para os participantes socialidades
compartilhadas e que nos mostram, a partir das consideracdes destes
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autores (M. Moura 2004, Tinhordo 1970), que a festa - o que ja me foi,
de fato, dito pelos préprios sambistas e chordes em Florianépolis - que
0s eventos musicais, antecedem ao gé€nero musical; ou seja, é a
experiéncia dos bailes familiares, a freqiiéncia das rodas de samba, que
constroem o género musical. O que nos interessa, principalmente, aqui,
neste trabalho, é que a partir daquilo que nos revelam os sambistas,
chordes e participes, podemos localizar historicamente cada momento
em que essas transformacdes sociomusicais e politicas aconteceram.
Considerando que o samba é muito mais do que um género musical,
envolvendo também as praticas que estdo por tras da construcdo de sua
sociomusicalidade, podemos tracar historicamente os processos de
formacdo e transformagdo que levaram as formas e as maneiras de tocar
o samba atualmente em Floriandpolis.

Podemos relacionar a questdo colocada acima — da experiéncia
enquanto forma de constru¢do social - com o trabalho de Thompson
(1987) sobre a formacgdo da classe operdria inglesa, na medida em que,
segundo o autor, o patronato e a igreja sistematizaram as praticas
reguladoras de uma vida industrial, quando os hordrios foram
paulatinamente sendo introduzidos na vida das pessoas pelos sinos das
igrejas, pela eliminacdo da vida sazonal e por outras praticas cotidianas
que ndo levavam em considera¢do o tempo cronoldgico. Neste sentido,
antes de o reldgio ser introduzido na vida dos operdrios, o tempo
cronoldgico jia havia sido experimentado pelas pessoas ao serem
aplicadas as praticas disciplinares voltadas a vida industrial. No Brasil, a
miusica de Noel Rosa, Trés Apitos, de 1933, demonstra como o
trabalhador foi compassadamente convertido em operdrio:

Quando o apito da fébrica de tecidos
Vem ferir os meus ouvidos
Eu me lembro de vocé
Mas vocé anda
Sem divida bem zangada
Ou estd interessada
Em fingir que ndo me vé
Vocé que atende ao apito de uma chaminé de barro
Porque ndo atende ao grito
Tao aflito
Da buzina do meu carro
Vocé no inverno
Sem meias vai pro trabalho
Nao faz fé no agasalho
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Nem no frio vocé cré
Mas vocé € mesmo artigo que ndo se imita
Quando a fabrica apita
Faz reclame de vocé
Nos meus olhos vocé 1&

Que eu sofro cruelmente
Com citimes do gerente
Impertinente
Que da ordens a vocé
Sou do sereno poeta muito soturno
Vou virar guarda-noturno
E vocé sabe porque
Mas vocé ndo sabe
Que enquanto vocé faz pano
Faco junto ao piano
Estes versos pra vocé.

Portanto, o gé€nero musical aqui é entendido, nesta discussdo,
como um conceito a possibilitar localizar de forma relacional os
diferentes gé€neros — polcas, mazurcas, xotes, etc., que os sambistas e
chordes nos descrevem. Embasamos esta perspectiva na concepgdo de
Bakhtin (1975) de género literdrio como um produto de um continuo
processo de producdo e recep¢do do discurso que ndo estd centrado na
fala ou na produgdo de um texto em si, mas na interface com, pelo
menos, outro enunciado, na forma de relagdes intertextuais entre um
determinado texto e um discurso anterior, que desempenham um papel
crucial na elaboracdo da forma, da fungfo, da estrutura e do significado
do discurso. Segundo Briggs (1977), o género pode ser pensado também
como um produto de relacdes que estabelecem distingdes e fronteiras.

Menezes Bastos (1998, 2007a) e Piedade (1997) também se
inspiram em Bakhtin para propor o conceito de género musical “como
um conjunto de enunciados que tem certa estabilidade em termos de
tematica, de estilos e de estruturas composicionais” (Piedade, 1997,
apud, Lacerda, 2010, p. 8-9). Ao descrever estas musicalidades nas
décadas de 1940 e de 1950, produtores (compositores, dancgarinos,
musicos, etc.) e consumidores (piblico, cachaceiros e furdes, etc.) criam
intertextualidades — entre o passado e o presente — na medida em que um
enunciado € relacional e dialdgico, e parte de uma interagdo, sendo, os
géneros (musicais), portanto, movimentos fluidos, que se ressignificam
conforme seus contextos e relacdes (Lacerda, 2009). O que os sambistas
e chordes chamam de samba ou de choro, na década de 1940 e de 1950,
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hoje tem outro significado. Porém, estes textos ressignificados nos
ajudam a entender como eles se desenvolveram de forma distinta e
particular em Santa Catarina. Segundo o Sr. Charuto, cavaquinista das
festas na colonia Santana, “o choro aqui era assim: a gente tocava valsa,
chorinho, fox-cancdo, seresta, uma mazurca, tudo era chorinho, até
vaneirdo (Silva, 2000, p.33).

Para pensar estas vozes — gé€neros, géneros musicais, discursos,
sujeitos, instrumentos musicais - que se relacionam nesse universo que
forma esta ‘heteroglossia baktiniana’ numa arena carnavalesca de
diversidade, é fundamental ver o samba e o choro como entes que se
comunicam com os mundos - presente e passado. Comunicam-se com 0
passado pelo modo com que a sociomusicalidade foi sendo construida e
pelos resultados que esta musicalidade apresenta nos dias de hoje, ou
seja, nas maneiras como o samba é tocado, com uma levada de samba
diferente daquela ouvida em outras cidades do pais, com um sotaque
que € identificado por intermédio das rodas de samba e das baterias das
escolas de samba da Grande Floriandpolis.

Pensar neste universo controverso de producdo € viajar para um
mundo em que as relacdes étnico-raciais, a luta por insercio social e os
embates com o poder publico sdo enredos constantes a envolverem
negros e pobres, numa cidade que hostilizava e marginalizava suas
préticas e valores. Um mundo que € acessado pelas narrativas que fazem
correlagdes entre a vida, a festa e a musica. Esse mundo relacional e
dialégico, evocado a partir da fala de um pedreiro-musico, de um pintor-
cavaquinhista, de um militar-trombonista, de uma umbandista-sambista
ou de uma professora freqiientadora dos clubes negros da Grande
Florian6polis, descreve ndo somente a sociomusicalidade desta parcela
significativa da populacdo de Santa Catarina, como também produz uma
atitude concreta de fuga do poder monolégico e homogéneo de
representacdo e andlise do outro, por meio de indmeras vozes que falam
de um mundo vivenciado e experienciado nas décadas de 1940 e de
1950.

Situar essas vozes somente no presente ¢ compreender que estas
préticas restringem-se a poucos universos sonoros, cuja atuagao limita-
se a bares, a restaurantes especificos, num circuito onde mdusicos (de
instrumentos melédicos harmdnicos, como flautas, acordeons, pianos,
teclados, violdes, cavaquinhos, etc.), compositores, cantores e
percussionistas se revezam, num mercado de trabalho semiprofissional
que ndo mais se preocupa com lazer e o entretenimento nas
comunidades, nos bairros, nos morros, como ocorria nas décadas
anteriores. Estas socialidades que se manifestam por reunides de
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amigos, churrascos e rodas de samba improvisadas ficaram mais
restritas a vida doméstica, ndo mais compondo o universo musical dos
moradores pobres e negros da Grande Florianépolis, sendo, nos bares,
que atualmente substituem os clubes e as gafieiras, importantes redutos
de samba e de choro que eram nas décadas anteriores

1.4 0 CAMPO II - O ENREDO E ALGUMAS OPCOES
METODOLOGICAS

Cabe aqui destacar que enquanto eu fazia minha pesquisa de
campo no Bar do Jacaré, recebi a péssima noticia de que o bar havia
sido fechado devido aos problemas com vizinhos que, constantemente,
reclamavam do barulho e dos ajuntamentos préximo a seus
apartamentos, no bairro de Capoeiras, localizado na parte Continental de
Florianépolis. De antemio, na Qualificacdo do Projeto de Pesquisa, eu
jé havia demarcado que, além do Bar Jacaré, teria que pesquisar em
outros universos sonoros que ndo os dos préprios bares. Seria
importante para dinamizar e ampliar o alcance de minha pesquisa e de
relacionda-la ao presente para compreender o modo de tocar samba em
Florian6polis - aquilo que chamo de seu sotaque. Entre os bares, dois
locais escolhidos foram o Bar do Tido, que também fechou por um
periodo, e o Bar e Restaurante Praca Onze, no municipio de Sao José, na
regido metropolitana da Capital.

Escolhi o Bar do Tido pela importancia sociomusical que o
estabelecimento tem para a histéria do samba em Floriandpolis, pois
este espaco cultural foi tema de muitas cangdes. Sdo intimeras as
histérias engracadissimas a circularem pela cidade, de bebedeiras
ligadas ao bar e envolvendo celebridades e desconhecidos. Na
atualidade, é um bar ao qual se atribui, de forma quase que mitoldgica, a
raiz do samba da capital catarinense (tema que abordarei melhor no
capitulo 5). Outro espaco musical é o Bar Praca Onze, localizado no
bairro Praia Cumprida, no municipio de Sdo José. O Praca, como é
chamado carinhosamente por seus freqiientadores, contrasta com o Bar
do Tido por representar uma nova geracdo de sambistas, que tem como
inspiracdo musical o movimento cultural do Cacique de Ramos (ver
capitulo 5). Por ora, é importante apenas situar estes dois bares,
apontando as razdes que me levaram a escolhé-los.

As mudangas repentinas — fechamento de bares, clubes, casas de
samba - s@o eventos comuns e caracteristicos na pesquisa de campo.
Falo isto porque, meses depois de fechado, o Jacaré voltou a funcionar
e, durante o periodo em que ficou desativado, pude acompanhar o Grupo
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Samba 7, em outro bar, no Morro do 25, nos fins de semana, mesmo que
com menos freqiiéncia do que no Jacaré. Depois, quem fechou foi o Bar
do Tido, reabrindo dois meses mais tarde, j4 com os pertinentes alvards
de funcionamento e inspe¢do da vigilincia sanitdria, entre outros
documentos e licengas burocrdticas exigidos pela Prefeitura Municipal
para seu funcionamento.

Oliveira (2003), em estudo sobre o choro carioca da Lapa, aponta
para essas armadilhas, vividas por ele no Rio de Janeiro, j4 que um dos
espacos que ele pesquisava, o Bar Semente, acabou fechando. Nio foi a
primeira vez que ele fechou, em outros momentos em que estive no Rio
de Janeiro, j4 ouvia histérias que remetiam as idas e vindas do
estabelecimento musical. Estes problemas acabam sempre presentes nas
pesquisas de campo e estas situacdes inesperadas tém que ser resolvidas
pelo pesquisador na relacdo entre campo e escrita. Segundo Clifford
(2002) a etnografia traduz a experiéncia em texto, por diversas formas e
mdltiplas implicagdes, e, portanto, é necessdrio estar atento as
implicacdes tanto da experiéncia em campo como da escrita do texto
etnografico (a “inscricdo da cultura”, nos termos de Geertz).

Acho oportuno apontar aqui a centralidade do Grupo Samba 7
para a discussdo que esta Dissertacdo busca fazer. Este é o grupo de
samba mais antigo de Floriandpolis, e continua a tocar freqiientemente
(embora ndo seja o Unico) em rodas e distintos eventos musicais na
regido da Grande Florian6polis e do estado de Santa Catarina.

Outra razdo para a escolha do Samba 7 é que muitos integrantes
do grupo atual chegaram a tocar com Charuto do Cavaquinho, Mazinho
do Trombone, Nilo Padilo, Chico da Viola e Walter, Gentil do
Orocongo, entre outros sambistas e chordes. Salvo alguns poucos,
falecidos por volta do fim da década de 1970, os mais antigos musicos
(da geracdo de seu Charuto) e a geracdo do Samba 7 vivenciaram e
compartilharam as experiéncias do samba na regido metropolitana de
Floriandpolis e pelo estado de Santa Catarina, apresentando-se no
circuito de muitos clubes negros. Apresentavam-se em Lages, Tubardo,
Criciima, Capivari de Baixo, Laguna, Imbituba, Garopaba, etc.,
mensalmente, num circuito fértil de eventos anuais, entre festas negro-
religiosas, feriados nacionais e locais.

A convivéncia entre estas geracdes de miisicos proporcionou um
intenso movimento de producdo criativa, que se somou ao surgimento
de outros conjuntos musicais, em fins da década de 1970, como o
Mistura Fina (formado por cariocas, gatichos e florianopolitanos), o
grupo Cachimoénia, de moradores do Morro da Caixa do Estreito, o qual,
em sua formacdo inicial, segundo o Mestre Campos do Pandeiro, “ndo
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tinha nem cavaco e nem violdo. S6 as vezes, quando o Jucélio podia
tocar com a gente” e o Liberdade, fundado no inicio da década de 1980,
por Jorginho do Cavaco e pelo falecido Adilson. Além disso, o periodo
de meados da década de 1980 € muito importante, pelas mudangas que o
samba acaba absorvendo do Movimento Cultural do Cacique de Ramos.
Mudangas instrumentais que foram incorporadas pelo Samba 7, quando
Roberto Victor introduziu o banjo nesse que € um dos grupos mais
antigos de Floriandpolis, além do prato e do chimbal, introduzidos por
Nilo Padilha.

Por fim, o Samba 7 representa, no meu entendimento, uma
possibilidade de didlogo entre o passado e o presente, ndo s6 por suas
inovagdes instrumentais, mas pela experiéncia vivida com outros grupos
e instrumentistas do passado, pela permanente presenca no cendrio
catarinense atual do samba e do choro e, sobretudo, por manter um
versdo de samba que atravessou o tempo e resistiu a imposi¢des dos
meios de comunicacdo e do movimento nacional do samba raizn,
criando uma forma de tocar o samba em Floriandpolis, diferenciada
daquelas de lugares como o Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Séo essas idéias que permeiam todo o texto desta etnografia: o
fato de que a sociomusicalidade e seu contexto sdo determinantes para o
engendramento de uma producdo musical distinta e um sotaque
sensivelmente percebido, principalmente pelos instrumentos de
percussdo, nas rodas de samba de Floriandpolis e adjacéncias, além de
uma criatividade que mantém sempre 0 novo como um componente da
tradicdo.

Os mdsicos que tocavam antes do Samba 7, antigos sambistas e
chordes com quem tive contato e os quais pude conhecer, foram Seu
Charuto, do cavaquinho, morador da Col6nia Santana, na parte
continental da cidade; Chico da Viola, morador da Costa de Dentro, na
regido sul da ilha de Floriandpolis; Walter do Pandeiro, do bairro Saco
dos Limdes: Fabricio e Clodoaldo do Clarinete e do Saxofone (Morro do
Mocotd), e 0 Mazinho do Trombone (também do Mocot6). No violdao
de seis cordas, o Sr. Valter de Souza (Morro da Caixa) e o Fabricio
(Morro do Mocotd) e o Mestre Gentil do Orocongo (Morro da Caixa, no
Centro da cidade), além do marinheiro aposentado Waldir Costa e das

21 . . . -
O movimento nacional do samba raiz tem essa preocupagdo com a

manuteng¢do das raizes musicais: defende uma forma mais purista, segundo
alguns autores, como elemento central e distintivo do género musical, e ndo
considera como samba qualquer influéncia musical ndo convergente com tais
conceitos (Lopes, 2005).
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mulheres Sra. Lucimar Bitencourt; a umbandista e sambista Sra. Maria
Francisca da Silva (V6 Maria) e a professora Matildes Nascimento, do
Morro da Mariquinha.

Figura 3 - Sra. Lucimar Bitencourt, em sua casa, 2011.

Fonte:Foto do autor.

Figura 4 - Sra. Maria Francisca (V6 Maria), em sua casa, 1999.

5

Fonte: Foto do autor



60

Conheci todos estes baluartes do samba e do choro de
Florian6polis das décadas anteriores por intermédio de meu trabalho de
Conclusio do Curso de Histéria da UDESC?. Todos estes baluartes do
samba e do choro foram fundamentais para a minha pesquisa sobre o
samba e o choro. Alguns deles eu conheci em razdo do trabalho
monogréfico, outros ji os conhecia das relacdes de meus familiares,
entre amigos e das rodas de samba. Durante o verdo de 1999, fiz minha
pesquisa de campo para a elabora¢do de minha monografia e busquei
conhecer vdrias pessoas que tinham um envolvimento com o samba e
com as escolas de samba de Florianépolis, acreditando que esse seria o
caminho para me aproximar e compreender como o samba havia se
formado em Santa Catarina.

Por esta razdo, minha monografia acampa nesta dissertagdo
durante toda a sua escrita, fornecendo elementos historicos, através da
memdria e das histérias contadas por estes sujeitos negros, dando um
maior folego para balizar a segunda pesquisa de campo, ja que as vozes
que contam histdrias acerca do samba de Florianépolis falam de suas
experiéncias nas décadas de 1920 a 1950.

Relacionadas a minha pesquisa histérica estdo as dissertacdes, as
monografias e teses elaboradas no ambito do NEAB - Nicleo de
Estudos Afrobrasileiros da UDESC, que apresentam um conjunto de
priticas dos negros na histéria social catarinense, fazendo uma
verdadeira varredura nos arquivos publicos do Estado de Santa Catarina
e produzindo centenas de trabalhos sob a moldura pluralista do
multiculturalismo.

Quero destacar dentre estes inimeros textos, o livro de Paulino
Cardoso (2004), que relata as experiéncias das populacdes de origem
negra em Santa Catarina em fins do século XIX. Nas palavras do autor,
aquele “estudo se situa nos termos de um combate pela memodria, um
engajamento no esforco de retirar das garras do esquecimento
ideolégico a marcas da presenca africana. Tarefa, sem duvida,
fundamental para repor os termos do debate atual em torno das
repara¢des acerca do passado escravista e da politica de extensdo da
cidadania a todos os brasileiros” (p. 15).

Em contraste com este trabalho histérico de molde multicultural,
o trabalho de Hartung sobre a Comunidade Quilombola do Morro do
Fortunato (1992) faz com que, diferentemente de Cardoso (2004),
homens e mulheres do Quilombo Fortunato falem de suas experiéncias
através das historias que aprenderam com seus ancestrais na luta pela

2 Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC.
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terra, no combate contra a discriminacio e o preconceito racial. Sdo as
vozes dos quilombolas que constroem suas realidades, seus embates e a
relacio com os brancos do municipio de Garopaba, no contexto
catarinense. Estes trabalhos (Cardoso, 2004 e Hartung, 1992), apesar de
apresentarem distintas perspectivas tedricas, contribuem para um
didlogo proficuo sobre a histéria dos negros em Santa Catarina, além de
colocarem a disposi¢do deste empreendimento académico etno-
histérico, importantes ferramentas metodoldgicas para trabalhar a vida
de carne e osso das pessoas discriminadas e perseguidas, tais como o
arquivo e a oralidade; a memoria a partir de dados oficiais e a oralidade,
pela da fala dos sujeitos negros.

1.5 PARA FIM DE CONVERSA

Os sambistas e chordes vivenciaram as mudangas estruturais que
a cidade sofreu, pois ouviram de seus pais, parentes e avds, as histdrias
de um tempo em que o samba era feito nos quintais dos bairros do
Centro de Floriandpolis, antes da expulsdo para os morros. Estes
espagos de socialidade eram as marcas de africanidades como o Rio da
Pulha, no Centro da capital, onde as lavadeiras trabalhavam e se
organizavam em seu ‘falatério’, e as festas em corticos e quintais das
casas de uma cidade que crescia e que queria ver longe de si 0s rastros
de um atraso herdado da escraviddo.

Entre muitas conversas que tive com Dona Luci, sobre a cidade e
suas transformacoes, ela falou de sua avd, no tempo em que ela morava
perto da Ponte Hercilio Luz:

Quando eu nasci, nés j& mordvamos aqui no
Morro do Mocoté. Desde pequena, eu me lembro
das coisas aqui no morro. Mas minha avé e minha
tia foram as Unicas que vieram aqui pro morro.
Sabe por qué? Elas me disseram que o resto da
familia se mudou pro Continente e que depois
morreram. Aqui no morro, ficaram minha mae e
meu pai e meu tio e tia. Um dos meus tios era o
Edemundo, e a mulher dele era branca, sabe? Eu
ndo gostava dela nem minha mae. E a outra tia era
aquela que te mostrei a foto, que tinha 137 anos.
Mas eles falaram que, 14 na cidade, ‘era muito
dificil as coisas’ e que, aqui no morro, podiam
fazer as coisas mais tranqiiilos, sem todo mundo
ficar olhando, controlando, chamando a policia
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quando eles queriam fazer as festas. Entdo, se
mudaram pra ca.

Além de relatos de antigos moradores, como o de Dona Luci,
dois trabalhos sdo fundamentais para a compreensdo deste momento em
que a urbanizacdo alcancga seu dpice, em Floriandpolis. Um deles é o de
Santos (2009), em que o autor apresenta dados muito importantes do
processo gradativo de divisdo da cidade entre pobres e ricos. De acordo
com Santos, essas mudancas comecaram com a Reptblica e com os
ideais que ela trazia. Esse periodo foi marcado pela busca de modelos de
urbanizac¢do da Europa e pela ocupagdo dos sopés dos morros por negros
e pobres, principalmente livres e ex-escravos. Para o autor, vdrias
medidas foram limitando a permanéncia dos moradores negros no
Centro da cidade, entre elas, a obrigatoriedade de assinatura dos
engenheiros para a constru¢do de novas casas, sendo que essas casas sO
poderiam ser de tijolos e o projeto deveria passar por uma junta e ser
autorizado pelo departamento de saneamento e de construcdes publicas,
regulado pela Prefeitura Municipal de Floriandpolis.

Figura 5 - Florian6polis na década de 1920. A parte superior da foto
retrata a regido continental da cidade enquanto o Centro da cidade, na
regido insular, aparece na parte inferior da imagem

onte: Acervo da Fundagdo Franklin Cascaes.

Outra obra relevante é a monografia Florianopolis, imagens de
uma cidade urbanizada durante os anos de 1890 a 1930, de Machado
(1999). Este trabalho faz um levantamento, utilizando as imagens da
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cidade de fins do século XIX até a década de 1930. Mostra como as
construgdes novas erguem-se nos lugares dos espacos antigos de
reunido, moradia e de lazer que os negros possuiam no Centro de
Florian6polis, apresentando um denso acervo de fotos que facilita a
visualizacdo de algumas das muitas mudangas que a capital catarinense
sofreu ao longo do inicio do século XX até 1950. Obras de saneamento,
redes de esgoto, higienizacdo dos locais considerados perigosos, alids,
habitados pelas ‘classes perigosas’, que deveriam ser expurgadas do
novo cendrio burgués que se construia.

Figura 6 - O Cortico Cidade Nova, na Rua Arcipreste Paiva, final do
século XIX. O corti¢o foi demolido, no local foi construida a Praca do
Congresso.

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.
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Figura 7 - Corticos entre a Fonte Grande e o Campo do Manejo, década
de 1910. Em dltimo plano, os Morros ainda desocupados, para onde os
pobres dos cortigcos seria expulsos.

Fonte: Acervo da Casa da Memoria (Fundagéo Franklin Cascaes).

Ouvi de muitos sambistas e participes histérias sobre esse
processo de transformacdo da cidade. Apesar de, neste periodo, ainda
serem muito pequenos, eles acabavam escutando de seus avds as
histérias de um tempo em que ainda andavam de carrocas e que, para
atravessar o mar, somente era possivel de barco. Algumas mudancgas
foram impactantes demais, como a introdu¢@o do transporte coletivo, no
fim da década de 1950 e inicio da década de 1960, e o ensino publico
obrigatério. Seu Gentil, por exemplo, nunca se esqueceu do tempo em
que tinha que ir para a Escola Bdsica Celso Ramos, ao pé do Morro do
Mocoté:

Meu pai, no comego, ndo gostava muito que eu
fosse para a escola. Mas minha mae queria que a
gente estudasse. Entdo, nos deixava ir mesmo
assim. Mas, quando papai chegava, no comego,
‘nés escondia’ os cadernos e tudo. Mas sabe, né?
Nao durou muito tempo e, depois, a gente foi com
a autorizagdo dele mesmo (Silva, 2000, p. 32).

Seu Charuto do Cavaquinho também me falou que foi curta sua
relacdo com a escola:

Eu sabia ler bem e escrever. Estudei até a terceira
série do primdrio que, no meu tempo, era, O
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primdrio, o mdximo assim pra quem era pobre.
Depois, tinha o colegial, mas ‘nds nem chegava’
14, porque tinha que trabalhar muito, né? (Silva
2000, p. 29).

Conheci Seu Charuto porque ele era avd de meus amigos de
samba, Paulinho da Ném e WIlaito do Pandeiro. Ambos eram
percussionistas do grupo Inspira Samba, que logo foi apelidado de
Inspira Cana, em decorréncia de alguns incidentes, durante nossas
apresentacdes em Cricitima, Tubardo e Laguna, no sul do Estado de
Santa Catarina e ao norte, até Curitiba. Numa destas viagens a trabalho,
lembro-me do Wlaito com um litro de conhaque, dentro do 6nibus da
Empresa Santo Anjo, a caminho de um baile, que se daria no clube
negro Cruz e Souza, no municipio de Tubardo. Quando chegamos, logo
tivemos que comegar a tocar, em razdo do atraso no transporte e da
confusdo quanto ao local onde deveriam ficar nossos instrumentos
musicais.

No meio do baile, o samba comendo solto, todo pessoal estava
dancando, quando o WIaito comegou a fazer malabarismos com seu
pandeiro. Jogou o pandeiro para 14 e para cd, bateu no joelho com o
instrumento, na cabega, girou como um pido em suas maos, até que, de
repente, o pandeiro escorrega e sai rolando para o centro do saldo.
Porém, entre a pista de danga e o palco havia um empecilho: uma lacuna
de dois metros de altura, logo reconhecida pelo pandeirista, que desabou
até o chdo, enquanto seu instrumento musical rolava até o bar e acertava
uma moga, fazendo com que as platinelas do pandeiro cortassem sua
canela. Suas amigas a levaram ao banheiro e limparam seu corte, ao
mesmo tempo em que socorremos o Wlaito, esticado no chdo do saldo.

Mas o pior ainda estava por vir. Passado o incidente do pandeiro,
percebemos uma movimentacao no canto do bar, no intervalo do baile.
Enquanto o som mecénico rolava, alguns homens nos olhavam de cara
feia. E foi af que notamos: a confusdo ainda estava para chegar. Eram os
irmdos e primos da menina acidentada com o pandeiro. Queriam nos
pegar de qualquer jeito e comecamos, entdo, a armar uma saida
estratégica, sem grandes traumas, do clube Cruz e Souza. Quando
terminou o samba, recebemos o dinheiro (caché) no camarim e, para
sairmos, utilizamos uma das portas dos fundos do clube. Fomos pelos
trilhos até a rodovidria, visto que o clube ficava préximo a estagio
ferrovidria e a rodovidria. Estdvamos crentes de que ja havia passado o
perigo, quando nos deparamos com uma multiddo atirando pedras,
gritando palavroes e nos agredindo com insultos, at¢ que um dos



66

organizadores do baile estacionou um fusca e nos enfiou dentro dele,
levando-nos a outra rodovidria, de Laguna, 50 km adiante, em direcio a
Florian6polis. Ufa! Foi um sufoco, mas terminou tudo bem, dentro do
possivel, é claro.

Ao encontrar, alguns anos depois, Seu Charuto, acabei contando-
lhe a histéria do baile de Tubario, a aventura com seus netos, € ele riu
muito. Ele aproveitou e me falou dos bailes na Coldnia Sant’Ana e no
Clube 25, no bairro Agrondmica, seguramente, 0 mais importante
evento sociomusical dos negros da Grande Florianépolis. Mais tarde,
depois de nossa conversa, quando me despedia dele, indicou-me alguém
que poderia me falar dos bailes no Mocotd. Eram os filhos de Dona
Luci, o Tranca Rua, o Xuxu e o Bahia, pois segundo ele, “estes eram
mais do samba”.

Dito isso, logo passei, na sexta-feira, para tomar um café na casa
de minha avé Isaura e fazer uma visita a Dona Luci, pela primeira vez
em sua casa, depois de anos. Comecei a lhe fazer algumas perguntas
sobre o samba em Florian6polis, como eles faziam samba, que
instrumentos utilizavam e coisas do género, quando ela me disse:

- Olha s6 como ele faz pergunta, rapaz! - rindo muito de minhas
indagacoes.

- Olha tu vinha aqui pequeno, nem falava direito, todo sujo,
correndo pra comprar bala na venda do meu marido, o Ném.

- ‘“Tu se lembra’ dele, né?

Respondi que sim, enquanto ela ria de mim, ao lembrar-se da
pressa que eu tinha de comprar balas e de sumir rapidamente, pelas
ruelas e caminhos estreitos do morro.

Em seguida, continuamos falando da minha familia, para que ela
reconhecesse aquela de quem eu era filho, pois ela e minha avé eram
amigas ha muito tempo. Contudo, de inicio, ndo lembrava o nome de
meus pais. Foram longas conversas e Dona Luci me indicou muitos
outros sambistas. Além de ter uma memoria fantastica, Dona Luci, mae
de 14 filhos, participava destes bailes domésticos — batizados,
aniversarios, casamentos, com freqiiéncia, organizados pelo seu tio,
Edimundo Bitencourt. Seu pai, sua mie e demais parentes faziam estas
festas no Morro do Mocoté (antigo Morro do Estado), localizado
proximo aos prédios da Assembléia Legislativa e demais oOrgios
ptiblicos como o Férum e o Tribunal de Contas do Estado.

O Morro do Mocoté era um importante reduto de samba de
Florianépolis e, depois da década de 1960, tornou-se o ber¢o da Escola
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de Samba Os Protegidos da Princesa, fundada em 1948%. Além de ter
uma tradicdo de muitos bailes domésticos, rodas de samba, bois-de-
mamdo, paus-de-fita, entre diversas outras atividades Ilddicas, a
socialidade criada por tais eventos ligava esta comunidade a outros
redutos de samba da capital catarinense, num movimento circular de
préticas culturais que se alimentavam mutuamente entre bairros, morros
e localidades mais afastadas da Grande Florianpolis. Como os causos
expressos pelos moradores das fronteiras entre o Brasil, Uruguai e
Argentina, que por meio das narrativas ligam as fronteiras através dos
lagos simbdlicos por elas criados (Hartmann, 2006), as festas, os bailes e
as rodas de samba e de choro faziam com que estas comunidades ainda
em formagdo, como era o caso dos bairros no Continente e de
comunidades mais afastadas em Sao José, como a Coldnia Sant’Ana e
de Sdo Pedro de Alcantara, entrassem em comunica¢ido por forca da
socialidade engendrada pela miisica dos negros da Regido da Grande
Florian6polis.

Mestre Gentil do Orocongo foi um dos indicados por Dona Luci
para que conversdssemos, em virtude de sua participacdo freqiiente nas
atividades do Morro do Mocoté. Mesmo sendo morador do Morro da
Caixa do Centro, circulava em outras comunidades e era assiduo
brincador dos paus-de-fita e dos bois-de-mamiao do Mocotd, que,
segundo ele, “eram muito famosos pela quantidade de pessoas que
brincava e pelo sucesso que fazia junto ao governo, que sempre
chamava o boi-de-mamao do Mocot6 para se apresentar na Praca XV de
Novembro ou no Palédcio do Governo, depois dos desfiles de Carnaval”.

Minha avé Maria saiu do Morro da Nova Trento para construir
sua casa no bairro Procasa, no Continente, em fins da década de 1960, e
trazia filhos, amigos, vizinhos e parentes para ajudarem na construgdo.
Nestas andangas, paravam para dormir, descansar e aproveitavam para
acender a fogueira, para, por vezes, dancar e cantar um pouco. Numa
destas vezes:

Paramos por causa da chuva, pois demorava algumas horas para
chegar aqui na Procasa. Normalmente, saiamos pela madrugada, por
volta das cinco horas, e chegava aqui, na nossa casa, umas duas ou trés
da tarde. Atrasava muito porque nds tinhamos que levar as criangas.
Imagina! Olha s6! N6s desciamos o Morro do Chapecd, ali no Morro do

2 A escola de samba Os Protegidos da Princesa foi fundada no Morro da Caixa,
em 1948 e, somente em meados da década de 1960, o Morro do Mocotd
passaria a ser o seu reduto, a partir da mudanca de alguns baluartes para esta
comunidade.
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25, da Agrondmica até o Centro, passavamos pela ponte Hercilio Luz e
segufamos pela rua do Estreito. Chamava-se assim por causa da picada
que era. Era um caminho muito estreito, no qual passava somente uma
carroga. O pessoal, tudo, passava por ali. Quem vinha de Biguacu,
Barreiros, Bairro Ipiranga e tudo. Entdo, neste dia, saimos a noite e
comegou a chover muito. Paramos em uma casa abandonada, pois tinha
muitas casas assim. Acendemos um fogo e comegamos a cantar, a comer
as broas e o cuscuz que a gente sempre levava. Naquele dia, além do
café preto, levamos ‘umas cachaca’, um pandeiro, ‘umas panela’ e
comecamos a bater. De repente, baixou a minha Pomba Gira da
Muringa, rapaz, € o povo ainda ndo me conhecia bem e correram, tudo,
rapaz. Foi uma loucura sé. S6 sei que s6 ficaram meus filhos e a Isaura,
minha irma, porque o resto que ainda ndo conhecia bem a macumba,
correram tudo. S6 encontrei de manh3, ji aqui, em casa, tudo com o0s
‘olho arregalado’. Olha, mas eu ri depois, e muito. Sabe como € ‘as
pomba-gira’, ela ndo ‘ia esperd’, queria me dizer alguma coisa, né?

Seu Charuto, que havia nascido na Coldnia Santana, primeira
coldnia alema do sul do Brasil, também se mudou, aos poucos, para o
bairro Capoeiras. Era uma distdncia maior do que a percorrida por
minha avé Maria, aproximadamente uns 20 km de diferenca. Segundo
ele.

Eu e meus irmdos, pai e mie vinhamos da Coldnia
ou de Sdo Pedro de Alcantara, até Capoeiras, onde
muita gente da minha familia mora hoje. Era mais
que um dia de pé, ndo tinha 6nibus naquela época,
sO tinha ali no centro e também era um pouco
caro. Quase ninguém ‘dos nosso usava, sabe?’.
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1 do Orocongo.

g

Figura 8 - Genti

Fonte: www.cufa.com.br

Além da circularidade dos bairros mais afastados, Mestre Gentil
adorava falar do temPo em que as festas no Morro da Caixa varavam a
noite, na invernada®. Tema que até virou samba da Embaixada Copa
Lord, escola de samba da comunidade do Morro da Caixa d’Agua do
Centro, alcunha reconhecida em virtude da antiga central de
abastecimento de dgua do centro de Florian6polis se localizar no alto do
morro. Este era o refrio do samba e falava de dois personagens da
comunidade do Morro da Caixa: L4 vai o Noca, na pura do barril/na
invernada, o aricongo [orocongo] do Gentil.

Com este samba, a Embaixada Copa Lord ganhou o carnaval de
1989 e comemorou seus ilustres personagens na Passarela do Samba
Nego Quirido, arrancando o titulo de suas rivais, Protegidos da Princesa
e Unidos da Coloninha. Seu Gentil inclusive me falou:

Foi o tltimo ano que o Valter do violdo saiu na
escola, porque, logo depois do carnaval, ele estava
na venda, tomando ‘uma’, e teve um derrame.
Depois disso, jd ficou ruim para ele sair de casa
sozinho né. Ele morava aqui em cima e tinha que
subir uma pirambeira pra chegar ao bar.

* Pastinho no alto do morro funcionava como campo de futebol, e para soltar
pipas, entre outras atividades de lazer.
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Conversei com seu Valter em 1999 e ele pouco me falou dos
sambas e das serestas que faziam porque se encontrava muito triste em
virtude do AVC que havia sofrido, e que acabou vitimando o violonista,
dois anos depois. Mas, durante o tempo em que falamos, durante umas
duas horas, relatou as andangas pelo Morro do Mocotd, pelo Morro da
Mariquinha e falou dos famosos bailes do Clube 25. Essas foram umas
das poucas vezes em que vi surgir seu timido sorriso, tentando mexer
um pouco a mao e fazer alguma posi¢cdo no violdo, que abandonara
desde que a doenga o impossibilitou de tocar.

Com Seu Chico da Viola, nascido na Costa de Dentro, amigo e
vizinho de Seu Charuto por mais de uma década, tive um contato mais
proximo. Ambos (Charuto e Chico) formaram um grupo de samba e
choro que tocava bastante durante a década de 1950. Estive
pessoalmente com Seu Chico, durante o inverno de 1999, virias vezes,
em sua casa. Tomdvamos muito café com rosca, a lembranca
gastrondOmica mais intensa de sua infincia de que recordava, pois
sempre se alimentavam de tais iguarias apds o trabalho na roca, na
época em que seus pais o criaram naquela localidade ao sul da ilha de
Santa Catarina. Logo, depois que seus pais morreram, ele se casou e
mudou-se para o Morro da Mariquinha, no Centro da cidade, onde
conheceu vdrios sambistas que se tornaram seus parceiros de orgia.

Interessante perceber que Seu Chico em nenhum momento tenha
se queixado de qualquer segregacdo sofrida nestes lugares pelo fato de
ser um branco no meio dos negros, num periodo em que estas diferencas
tinham de fato muita importancia. Eu também ndo quis levantar esta
questdo, para ndo interromper o fluxo de suas histdrias, lembrando
sempre que, se alguém deveria demarcar tais situacdes de
constrangimento, esta pessoa haveria de ser o préprio violonista e
cavaquinhista. E claro que, da mesma forma que os miisicos negros
tocavam em locais como o Lira Ténis Clube ou o 12 de Agosto — ambos
clubes da elite florianopolitense, o inverso também ocorria sem maiores
problemas, até porque os musicos nestes ambiente eram como se fossem
empregados, assim como os garcons e demais servicais. Retomo estas
questdes no capitulo 3 e, por ora, desejo apenas salientar a relevincia de
ser negro e branco numa sociedade que hostilizou e combateu
ostensivamente o negro e sua socialidade, da colonizacdo aos dias de
hoje.

Seu Chico j4 ndo morava mais no Morro da Mariquinha, durante
minha pesquisa. Além de parceiro de samba de Seu Charuto, era agora
vizinho e morava na rua detrds da casa de seu amigo sambista. O muro
da casa dele dividia seus quintais, além de dividirem, durante décadas, o
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palco e as baguncas que as noites proporcionavam. Ele me falou de
Dona Matildes e de sua familia que, segundo ele, “era muito distinta e
que provavelmente devia morar ainda 14 na frente do Instituto Estadual
de Educag@o”, maior colégio do Estado.

Procurei Dona Matildes e conheci também seu marido Mickey.
Clodowesley B.B. Mickey € autor do livro O bé-d-bd das escolas de
samba (2001) e compositor de inimeros sambas e serestas. Esse foi o
casal mais interessante que tive a oportunidade de encontrar. Ambos
eram combatentes, segundo seu Mickey, “da tirania e do tradicionalismo
das escolas de samba de Floriandpolis que ndo permitiam que
compositores de outros lugares fossem campedes nos concursos de
sambas-enredo que escolheriam os sambas para o préximo ano de
desfile”.

Matildes Nascimento era negra e professora aposentada do
Instituto Estadual de Educagdo e seu marido, aposentado de outras
andancgas, que nunca me atrevi a perguntar quais eram. O que soube de
sua origem € que havia nascido na Guiana e, quando muito jovem, veio
para Floriandpolis, onde se radicou, vindo a falecer em 2001.

Ambos eram inimigos de quase todos os sambistas e
compositores de Floriandpolis. De poucos amigos, viviam reclusos em
sua casa, sO recebendo poucos amigos e parentes. Durante dois anos, dei
aulas de cavaquinho para a Sra. Matildes e fui um dos poucos
companheiros que os dois tiveram durante esse tempo, pois também
comungdvamos algumas idéias relativas ao controle que as escolas de
samba exerciam sobre vdrios aspectos de sua preparagdo para 0s
desfiles; entre eles, os concursos de samba-enredo ou o0s sambas
encomendados do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Mas, todas as flechas de antipatia deste casal polémico eram
desferidas contra a Sra. Uda Gonzaga, a Dona Uda, matriarca do Morro
da Caixa e mulher do fundador da escola de samba Embaixada Copa
Lord. Lembro que todas as nossas conversas acabavam, sempre, huma
saraivada de criticas contra Dona Uda e seu controle sobre todos da
comunidade do Morro da Caixa e, principalmente, quanto aos destinos
da agremiagdo carnavalesca. Era muito engragado como as coisas
acabavam sempre no mesmo lugar.

Um belo dia de sdbado, cheguei a casa da Sra. Matildes e o Sr
Mickey me disse o seguinte

Hoje vou te dar um presente, Marcelo. Pega esse
disco aqui, do Noite Ilustrada. Eu tenho dois e
vocé ird gostar dos sambas do Ismael Silva que
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ele regravou. Tem vdrios pot-pourris, sambas-
cangdo e serestas. Agora, veja bem, vem aqui pro
canto, pra Marta (Matildes) ndo ouvir: eu nao
gosto dos compositores daqui porque eles fazem
muitos plagios, ndo tém capacidade de fazer seus
proprios sambas. H4 cinco anos, fui participar de
um concurso 14 na Copa Lord e adivinha quem
ganhou? O Celinho da Copa Lord. Sobrinho de
quem? Da Uda, sempre a Uda e aqueles
compositores, ou melhor, plagiadores do Morro da
Caixa. E o que é pior, 0 meu samba ganhou, mas
foi desclassificado por eles, sei 1d por que motivo.
Eles sempre ddo um jeito de ‘passar a perna na
gente’, rapaz’.Um ano depois, fui para a
Consulado e o pré-requisito para participar do
concurso era entrar na ala de compositores e
compor um samba, em uma hora, durante um
ensaio qualquer. Eu e mais umas trés pessoas
conseguimos e, o restante, nem uma linha sequer.
Apds acabar a avaliacdo, todos estavam na ala,
independente de quem fez ou ndo fez o samba. Af,
comprei uma briga e disseram-me que se eu nao
quisesse assim, estaria fora. Engoli quieto e fui
para o concurso. Advinha quem ganhou o
concurso desta vez? O sobrinho do presidente,
com o pior samba que ja vi nesta vida. Fui embora
e 14 jamais voltei, Marcelo.

Enquanto me contava estas histdrias, a Sra. Matildes preparava
um peixe com acafrdo, tempero muito utilizado aqui na ilha. Cozinhava
umas ostras e tomdvamos umas cervejas na sua cozinha. De repente, a
Sra. Matildes deu um grito:

- Tu disse que nio iria falar desses rolos de novo, Mickey! Olha,
eu ndo te agiiento mais, homem! Deixa esse povo pré 14, rapaz! Sempre
falando de fulano, de beltrano, chega!

Entdo, Seu Mickey responde:

- Mas Marta, eu s6 queria falar para o Marcelo... — Cala a boca,
homem! Chega desse trelelé!

Enquanto a Sra. Matildes brigava com seu Mickey, ele tentava
retrucar. Chorou, reclamou... af, pensei, por um instante, que era sério. E
talvez até fosse. Apds algumas vezes presenciando as brigas freqiientes,
percebi que eles se comunicavam assim e, depois de algum tempo, notei
que eles faziam aquela performance para me assustar € me observar,
brincar um pouco comigo e com eles mesmos. Logo, em seguida,
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paravam de brigar e seu Mickey ficava rindo e chorando ao mesmo
tempo. Rindo da minha cara de espanto diante daquele teatro que eles
sempre encenavam e chorando por que continuava sem o devido
reconhecimento que tanto almejava entre os sambistas da cidade de
Florian6polis.

Um ano antes de ele morrer, ambos foram para o Rio de Janeiro e
o samba de Mickey ficou em oitavo lugar na Estacdo Primeira de
Mangueira. Um samba sem parcerias que chegou entre os melhores
sambas daquele ano. Finalmente, o compositor descansou e conseguiu o
que queria: reconhecimento, apenas o devido reconhecimento. Quanto a
Sra. Matildes, apds a morte de seu marido, conversei com ela por duas
vezes. Mas, jd ndo era a mesma pessoa disposta de sempre e nunca mais
me recebeu em sua casa. As razdes de tal atitude permanecem uma
incégnita para mim. Talvez a tristeza de lembrar-se dos nossos
encontros, tdo engracados e truculentos, fizesse com que ela reagisse
desta maneira; talvez a minha auséncia no enterro do Sr. Mickey, pois
estava no Rio de Janeiro na ocasido de sua morte, ou, ainda, a simples
vontade de nio mais rever tudo o que lembrasse seu marido. Enquanto
fazia minha pesquisa de campo, em dezembro de 2010, eu caminhava
pela rua e a avistei de longe. A Sra. Matildes trocou de calcada. Fez que
ndo me viu e seguiu, em disparada. Chamei-a por algumas vezes, mas
ela ndo me respondeu e finalmente entendi. Ou melhor, aceitei o
ocorrido sem mais questionar 0os motivos que a levaram a tomar tal
atitude.

Uma das pessoas de quem Seu Mickey falava com respeito e
admiracdo era o Mazinho do Trombone. Misico de ouvido, como a
maioria dos musicos do periodo, Mazinho tocou com grandes nomes da
musica popular brasileira e de Santa Catarina, nas décadas de 1960 e
1970, como Neide Mariarosa, Zininho e Maria Helena, ainda na ativa,
naquela época. Mas, foi com seu grupo, J6ia Rara, e o musical “Quem
serdo eles” que o mestre ganhou notoriedade em todo o Estado de Santa
Catarina, apresentando-se nos mais diversos espacos. Ainda
trabalhando, apés trés derrames e trés pontes de safena, Mazinho do
Trombone continua esbanjando vitalidade e habilidade com seu
trombone de pisto, pois, em decorréncia das seguidas lesdes, ficava
dificil manejar o trombone de vara, seu instrumento original.

Atualmente, o instrumentista toca com o Grupo Torresmo a
Milanesa, as sextas-feiras, no bar Canto do Noel e, no mesmo lugar, aos
sdbados, com o grupo Um bom Partido. Além disso, faz apresentagdes
com outros musicos e grupos na regido da Grande Florianépolis e com
cantores nacionais como Michel Telo.
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Conheci o Mazinho do Trombone quando eu ainda era crianga,
durante algumas apresentacdes no Mercado Publico, onde seu
inesquecivel som do trombone, sua banda com indimeros musicos
contagiantes se apresentavam no Mercado Publico. Era o momento em
que o povo descia 0 morro para usar o espago publico como parte
integrante dele. As pessoas vinham de varios morros e comunidades da
Grande Florianépolis para curtir o samba no vao do Mercado Ptblico,
espago reservado para os populares, em oposicao as elites e turistas que
freqiientavam o interior do prédio, em bares como o Box 32, Toca do
Urso, Fiabreria Espinoza, Bar do Zezinho, entre outros.

Depois que comecei a tocar, com 15 anos, j& com grupos
musicais de samba e pagode, encontrava com o Mazinho do Trombone
em vdrias cidades do estado. Encontrava-o em Itajai, Balnedrio
Camboriu, Joinville e Blumenau, ao norte do estado e em cidades ao sul,
como Tubardo e Criciima, fazendo com que nossas carreiras musicais
se cruzassem, assim como aconteceu entre os antigos sambistas das
décadas de 1940 e de 1950 e a geragdo de Seu Toninho 7 Cordas e de
Seu Mazinho de Trombone.

A geragdo de Seu Charuto, Chico, Clodoaldo, Valter, Waldir, Sra.
Lucimar, Uda e Matildes deu lugar a geracdo de Mazinho, Toninho,
Binha, Nilo, Luis, entre outros, e estes deram passagem a geragdo de
novos sambistas que, atualmente, trabalham em bares e casas noturnas
de samba na cidade de Florianépolis e regido, assim como os mais
antigos fizeram anteriormente.

E evidente que esta nova geracdo de sambistas niio mais toca e
vive o samba da mesma forma com que estes participes e musicos de
samba o fizeram outrora. Eles fazem parte, hoje, de um grupo de
cantores, compositores € instrumentistas que vivem num circuito
musical semiprofissional, na regido da Grande Florianépolis, ja que, em
sua maioria, sdo formados em musica ou ainda em diversos cursos de
graduacio ou em cursos técnicos. Além disso, estes sambistas e chordes
atuais recebem cantores e compositores e instrumentistas, de todo o
Brasil, que tocam e vivem de samba e de choro. Varios destes musicos
ja fizeram apresentacdes em Santa Catarina, como Monarco, Argemiro,
Seu Jair, todos da Velha Guarda da Portela, Xangd da Mangueira,
Guilherme de Brito, Valter Costa, entre tantos outros. Sdo jovens que
buscam conhecer a histéria do samba a partir das novas tecnologias
advindas das redes sociais com a expansdo da internet, do
desenvolvimento das produgdes fonograficas independentes e da
inven¢do de redutos de samba por todo pais, partindo € claro de lugares
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referéncias como a Lapa no Rio de Janeiro e do Bexiga, em Séo Paulo e
descobriram o ‘samba raiz’ (Lopes, 2005).

Este movimento de nivel nacional pode soar como o retorno a
‘tradi¢do do samba’, como o momento de reviver os antigos nomes da
musica popular brasileira. Mas, a0 mesmo tempo, pode produzir efeitos
catastréficos para aqueles que ndo comungam dos mesmos conceitos
musicais impostos por tal movimento e os resultados destes radicalismos
podem ser devastadores. Na verdade, jd sdo catastréficos e presentes nos
poucos eventos produzidos pelas agendas da Prefeitura Municipal de
Florianépolis ou pelo Governo do Estado.

Em 2009, na segunda edi¢do do Dia Nacional do Choro, em
Florian6polis, organizada no Mercado Publico, estavam desde os mais
velhos chordes da velha guarda a estudantes das mais novas escolas de
musica de Florianépolis. O organizador do evento, do qual ndo me
recordo o nome, chamou o Mestre Mazinho do Trombone, sem sequer
citd-lo como misico ou chordo, enquanto os alunos das escolas de
musica que foram se apresentar pela primeira vez eram chamados de “os
mais novos chordes”. Outro chorio que ali se encontrava era o Sr. Célio
do Acordeom. Com mais de 60 anos de miusica, ele foi menos
reconhecido ainda, durante a sua apresentacdo. Ao término das
apresentagdes, perguntei ao organizador do evento porque ele ndo citou
estas duas personalidades do samba e do choro com a devida reveréncia
e, principalmente, respeito, ja que no samba e no choro “idade e tempo
sdo patentes; sdo importantes elementos de reconhecimento e de
identificagdo.

Ele me respondeu o seguinte:

- Nao acho que eles sejam chordes, pois eles nio t€ém nem a
técnica e ndo tocam como os chordes de hoje.

Pensei em continuar as perguntas, cutucid-lo com algumas
provocagdes, mas, por fim, desisti. Formulei algumas questdes em
siléncio, para mim mesmo, engolindo a seco suas respostas
extremamente preconceituosas e sem cabimento. - Como assim eles ndo
tocam como chordes? - O que é ser chordo para vocé€? Perguntei por
dentro, retruquei comigo. Enfim, esqueci que estava fazendo uma
pesquisa, de que eu estava apenas investigando. De qualquer forma ele
era um caso perdido!

Na realidade, o que fica evidente diante desta descrita
apresentacdo musical dos chorées no Dia Nacional do Choro, na
Florian6polis de 2011, é que existe um universo musical muito
delimitado pela técnica musical, pelo estudo tedrico do choro e por um
discurso por parte dos intitulados “os verdadeiros musicos de choro”,



76

que tentam determinar quem € “chordo” ou sambista nos dias de hoje,
em Florianépolis. Conforme aponta Lacerda (2009), os discursos
construidos por um grupo de chordes de Florianépolis irdo determinar
quem faz ou ndo parte do grupo que executa corretamente o género
musical — samba e choro - em questao.

Conforme vimos durante este primeiro capitulo, os sujeitos desta
pesquisa ndo faziam esta distin¢do e, sobretudo, ndo era importante
sociomusicalmente tal diferenga. Para os sambistas e chordes das
décadas anteriores, estes gé€neros eram os signos pelos quais sua
presenca e caminhada se inscreviam numa cidade/sociedade que os
segregava. O samba e o choro dos sujeitos aqui apresentados, tomando
emprestadas as palavras de Muniz Sodré (1970), conformam o fio
condutor que desenha varios aspectos das relagdes sociais, 0os embates
com o poder publico e que, a0 mesmo tempo, funciona como
delimitador de espacos de socialidade e de territorialidade.

Estes géneros musicais foram, no século XX, e sdo hoje,
indicadores dos processos pelos quais os negros reelaboraram suas
préticas socioculturais, exercitando suas habilidades e manifestando sua
criatividade musical na Grande Floriandpolis. Muito destas qualidades
estd presente nas batucadas dos morros ou dos bares e botecos da Ilha,
como um sotaque que, ouvido a distincia, permite-nos identificar suas
especificidades. Um dos fatores que contribuiu para determinar a
natureza e as especificacdes do samba da Grande Floriandpolis foi o
contexto de sua formacdo e de sua circularidade musical numa ilha
cercada de preconceito e de exclusdo social.

Esse processo comunicativo, artistico e recreativo, envolto em
histdrias orais e produzido num contexto social, constituiu-se uma forma
de a populagdo (negros e brancos pobres que dividem as mazelas
cotidianas) refletir simbolicamente sobre sua realidade histérica (Ferreti,
apud, Rondeli, p. 12). Portanto, ouvir as historias dos negros da Grande
Florian6polis ndo € ouvir uma sobrevivéncia esdrixula do passado, mas
adentrar uma producgdo simbdlica eficaz sobre o presente (Rondeli, p.
18). Uma leitura que os sambistas, chordes e participes fazem sobre sua
realidade atual. A maioria dos participes com quem conversei nos
dltimos 18 meses, sempre enfatizou que as condi¢des de vida, de algum
jeito, melhoraram, seja pela facil obtencdo de bens de consumo, seja
pela possibilidade de até os mais pobres fazerem viagens de avido, seja,
inclusive, pelo acesso ao ensino superior, por meio das universidades
particulares. O que ndo pode passar despercebido nesta aparente
mudanca socioecondmica é que, segundo Dona Luci,
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O racismo ainda nfio acabou, meu filho. E a dnica
coisa que eu lamento. Sabe porque eu digo isso?
Esses dias, meus netos estavam fazendo essas
batucadas deles, ai, na frente de casa e a policia
passou pelo morro. Bateram nos meus netos,
espancaram. Eu sai na rua, apontaram uma arma
‘dessas grandes’ pra mim, me mandaram entrar,
foi um alvoroco sé. Levaram os meninos, botaram
dentro do camburdo e ficaram dando volta com
eles, por mais de quatro horas, por ai afora.
Depois de eles soltarem os rapazes, eles foram a
delegacia e registraram ocorréncia. Sabe o que os
policiais fizeram, depois? Seguiram eles até a
Praca XV e fizeram a revista de novo, bateram
neles, 14 no Centro, e deu até audiéncia publica,
que, pra variar, ndo deu em nada. E assim, muda,
mas nao muda muito, nao.

Bem, no segundo capitulo, o enredo ird girar em torno das
histérias de samba e de vida que pude partilhar com os sujeitos desta
etnografia, de setembro de 2010 a abril de 2011. Como a procura
incessante pelas rodas de samba que efetuei durante o meu trabalho de
campo, as falas, daqui por diante, refletirdio um universo marcado pela
saudade, pela emocdo, pela afetividade e, em muitos momentos, pela
soliddo, as vezes, tdo bem expressa por um samba-can¢do de Lupiscinio
Rodrigues, e pela alegria de uma samba de Ismael, como “samba no
morro ndo é samba € batucada, é batucada, é batucada...”. Parece que
este primeiro samba acaba de findar, mas continuaremos batucando...
quem sabe, com um samba de Zininho ou de Dna. Luci, compositora de
musicas de carnaval. O importante é continuar batucando! De qualquer
maneira, meu amor, eu canto. De qualquer maneira, meu encanto, eu
vou sambar. De qualquer maneira, meu encanto, eu vou sambar.
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CAPITULO 2 - O CONTAR HISTORIAS DE SAMBA NAS
LINHAS DA VIDA

O fato de eu ter nascido num reduto de sambistas como o Morro
do Mocoté (antigo Morro do Estado), em meados da década de 70, de
ouvi-los, amiude, durante a minha infincia, nos becos e botecos do
Morro do Mocotdé, como seu Fabricio do Violdo, Mazinho do
Trombone, e o grande seresteiro, Tranca Rua, e de ter convivido com
muitos mestres deste género musical nos morros e bairros da Grande
Florian6polis, enquanto miisico, aproximou-me muito destes participes
do samba e do choro, durante minha pesquisa de campo. Inclusive,
muitos deles, quando marcavam uma conversa comigo para falar de
samba e de outras coisas mais que este universo sonoro envolvia,
aproveitavam para ‘tirar uma onda com minha cara’, dizendo:

La vem o Marcelo com seus livros e perguntas.
Niao cansa, esse negdo, de estudar, ndo? Ouvia
ainda outras pérolas como: se ler desse dinheiro,
tu africano, como gostas de nos chamar, ja estavas
rico. Quase ninguém aqui no morro estudou
muito, mas vou tirar o chapéu pra ti negdo, tu
gostas mesmo desse negdcio de estudar.

Entre os deboches e as brincadeiras que faziam comigo, ficava
evidente minha proximidade com os velhos sambistas e chordes e, ao
mesmo tempo, a distancia que existia entre nds era, as vezes, visivel nas
provocagdes e ‘tiradas’ do pessoal que me via sempre passando com um
livro, um caderno ou uma pasta no morro. Esta relacdo de proximidade
se manifestava quando eu passava pelo morro acompanhado com meu
violdo de 7 cordas nas costas, como todo boémio, estabelecendo-se, ai,
certa relacdo de igualdade, uma “parceria” ou “parceragem” - jargdes
tdo comuns das rodas de samba, entre as tantas girias do vocabuldrio dos
sambistas. J4 a distincia era evidente quando a imagem do pesquisador
e de estudante se colocava entre nossas conversas, ficando estas imagens
de estudante/etnégrafo e de misico oscilando, num jogo dialético de
imagens que me enquadrava ora como um nativo/sambista, ora como
um pesquisador.

Weber (1996), em “Relatos de Quem Colhe Relatos: Pesquisas
em Histdria Oral e Ciéncias Sociais”, apresenta as imagens as quais 0s
pesquisadores usualmente empregam nos momentos em que se
apresentam aos seus interlocutores e justificam suas demandas. Estas

N N

imagens referem-se a Universidade, a pesquisa, ao livro, etc.,
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demonstrando o qudo dificil é a tarefa de explicar os motivos de
qualquer pesquisa que envolva a oralidade, pois os informantes supdem
que suas contribui¢cdes ndo sdo importantes, que suas vidas ndo sdo
dignas de atencdo, muito menos de se constituirem em estudos que
podem, muitas vezes, transformar-se em livros, teses e dissertacdes. Por
isso, € muito comum as pessoas ndo compreenderem nosso trabalho e,
muitas vezes, ridicularizarem-no.

Uma das muitas informantes de Regina Weber lhe disse: mas por
que a senhora quer saber da minha vida? Eu sou uma pessoa qualquer,
nem sei falar direito! (Weber, p.169). Outra informante teve que ser
convencida de sua importancia, enquanto os demais sempre
apresentavam certa desconfiancga, além de outros sentimentos como a
inseguranca e, as vezes, até medo.

E evidente que, hoje, diante da infinidade de producdes
académicas, artisticas e culturais como filmes, reportagens,
documentdrios de todos os géneros, e de toda uma gama de filmes
etnograficos, muitas pessoas de comunidades pobres que sdo
consideradas “referéncias” (liderancas comunitarias, os mais velhos de
uma regido e detentores da memdria-histérica do grupo, informantes
variados) ja se acostumaram com o assédio de reporteres, pesquisadores
e de entusiastas que buscam, por meio de suas falas, reconstituir algo,
construir uma histéria, informar-se sobre um tema, enfim, ouvi-los para,
com as informacdes obtidas, produzirem seus textos como fragmentos
de culturas (filmes, documentdrios, artigos, teses, reportagens).

Dna. Luci (Morro do Mocotd), por vdrias vezes, perguntou-me o
que eu fazia 14, na casa dela, perguntando sobre coisas que aconteceram
a mais de 70, 60 anos atrds, que importdncia tinha essas festas, meu
filho, essas bagungas que a gente fazia, para um professor que estudou
tanto, pra depois escrever sobre essas bobagens?”. Aproveitou ainda
para perguntar se eu ainda dava aulas, e se eu continuava a falar sobre
essas coisas para os meus alunos, que, se assim fosse, “‘eu nao vou mais
incentivar meus netos a ir pra Universidade, porque € tudo palhacada”.
Nesse dia, ela riu tanto de mim que até perdeu o folego. O que, de certa
forma, foi bom para mim, pois acabou se esquecendo de me cobrar seu
peixe predileto, que eu sempre levava, para que o comesse ensopado: o
cacdo desfiado.

E claro que as pessoas com quem conversei durante minha
pesquisa ndo eram ingénuas ou ignorantes, ao ponto de ndo
compreenderem meu trabalho ou o que, de alguma forma, eu pretendia
com tantas perguntas. Sabiam que eu pesquisava samba, que fui para a
universidade, o que ndo € tdo comum, tendo em vista o destino da
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maioria dos jovens da comunidade do Morro do Mocoté — segundo
Dona Luci, a cadeia ou o caixdo - e que eu ji havia viajado por muitos
lugares, aos quais uma grande parcela da comunidade, até entdo, ndo
tinha acesso. O que, na verdade, era o suficiente para ndo desconfiarem
de mim e abrirem suas portas para minhas invasivas indaga¢des. Porém,
0 que certamente ndo compreendiam € como — do dia para noite - suas
préticas culturais, tdo perseguidas no passado (mdusica, religiosidade,
circularidade, etc.), agora tinham se tornado temas que podiam ser
abordados nas universidades, que estdo na pauta dos mais distintos
noticidrios, tabldides, jornais e revistas, e que projetos sociais tém como
modelo a cultura negra e popular, tomados como grandes catalisadores
de ensino-aprendizagem para jovens e criangas em situacdo de
vulnerabilidade.

Lembrei-me da pesquisa de campo de Roy Wagner (1975), entre
os Daribi, na Nova Guiné, quando ele foi interrogado por um de seus
interlocutores sobre sua condicdo social. Perguntavam se era casado,
com quem deveria casar, ou ainda que tipo de trabalho desempenhavam
os homens de seu mundo. Algumas das questdes colocadas pelo
informante eram: se o antropdlogo devia se casar somente com uma
antropd6loga, se ndo se sentia s6 e infeliz por tal problema (ja que o
celibato entre os Daribi ndo era algo invejavel), se j4 ndo era muito
velho para a solteirice. Bem, cito estas passagens sobre o trabalho do
antrop6logo e suas implicagdes, sobre as dividas e as incompreensdes
de ambos os interlocutores (o Daribi e a Sambista), porque ambos
colocam em cheque as inten¢des dos projetos antropoldgicos. Ambos
nos levam a pensar as implicacdes e a relevancia de nossos projetos para
os proprios sujeitos de nossa interlocucao.

Levando em consideracdo estas questdes, o recorte que aqui
proponho para este segundo capitulo sobre o contar histérias de samba
nas linhas da vida, cuja musicalidade e a socialidade dos negros de
Florianépolis, nas décadas de 1940 e de 1950 representam ndo s6
referéncias temporais, como também o ambiente sociocultural de
circularidade musical vivenciado pelos negros em Floriandpolis ligados
a vida ptblica - o carnaval e as festas domésticas: bailes, aniversarios,
batizados, casamentos, etc., - entre os demais eventos descritos como
préticas culturais capazes de aglutinar, organizar, criar, ou simplesmente
proporcionar diversao.

Portanto, neste segundo capitulo, vou falar das muitas histdrias
que ouvi, ao longo do ano de 2010, sobre o samba e o choro na regido
da Grande Floriandpolis, nas décadas de 1940 e de 1950. Histdrias sobre
os personagens nas rodas de samba e de choro, sobre os sentimentos e
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sensagdes dos sambistas ao relembrarem, em nossas conversas, a
vivéncia destes eventos musicais. Através destas histdrias, procuro ainda
demonstrar como os negros do estado de Santa Catarina se organizaram
em torno dos clubes negros, uma forma de adentrar o espaco publico,
constantemente controlado pelas elites locais, tomando para si a
responsabilidade sobre suas vidas, ao enfrentarem dois grandes dilemas
de um Estado que se construiu como branco e europeu: a pobreza e o
racismo.

2.1 O GRANDE DUELO

Entre as pessoas que brincavam muito comigo na minha infancia,
nos becos e vielas da comunidade, eu gostava muito, em especial, de um
musico que veio morar, no final de década de 1960, no Morro do
Mocot6 e que se chamava Edgar. Era nativo de Lages, no interior do
estado, e sempre fazia um som no bar do Estevao, que ficava no inicio
do Morro do Mocoté. Eu lembro que, quando tinha uns oito anos, ele
me via passando pelo bar do Estevdo e sempre me colocava sentado em
seu colo, cantava muitas musicas — valsas, sertanejas, toadas e sambas,
enquanto eu tentava imitar os acordes que ele fazia no brago do violdo,
fazendo-os em meu braco. Estava sempre de “fogo”, como costumava
dizer, com cheiro de cachaca, cambaleando, de cal¢ao, chinelo de dedo e
sem camisa. Seu corpo era ainda todo marcado com cicatrizes, na regido
do abddémen e nas costas, segundo ele, fruto de alguns desafetos das
estancias por onde passou, até chegar ao Morro do Mocot6.

Depois de algum tempo, cresci um pouco mais e comecei a tocar
violdo com onze anos. Quando passava pelo Mocoté para cortar
caminho para casa, encontrivamo-nos, de vez em quando, e ele me fazia
tocar as coisas que eu aprendia na aula de violdo, num curso gratuito de
férias, ministrado no Instituto Estadual de Educag¢ao. Ele tinha um jeito
muito agressivo para pedir as coisas, e como eu tinha muito medo de
recusar, sempre tocava algumas musicas que aprendia durante as aulas e
ele, em troca, elogiava-me, ensinando-me alguns macetes € novos
acordes, a porta, em frente do bar do Estevdo. O bar estava sempre cheio
de musicos e foi 14 que comecei a conhecer muita gente do morro que
tocava sambas e serestas.

Anos depois, quando comecei a graduagdo de Histéria na Udesc,
em 1994, soube que o Edgar havia sido assassinado. Minha tia me disse
que, por causa de uns desentendimentos com uma familia do Morro, ele
fora ameacado de morte. Trazia sempre consigo uma faca, ndo raro
garganteando, depois de algumas cachacas, seus feitos de bom
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charqueador, afirmando que, nas estancias em que trabalhou, costumava
abrir um boi e que o descarnava em menos de meia hora, bem como
porcos e cabritos, entre outros quadripedes.

Enfim, segundo minha tia:

Os dois, Edgar e Volnei, encontraram-se num
beco do morro. Cada um com sua arma, como
num duelo de faroeste. Parece piada, meu filho,
mas o Edgar estava com a faca dele e o Volnei,
irmdo do Valdirzinho e do Valmiré, que havia
saido da cadeia ha alguns dias, sob condicional,
estava com um revolver 38. Tu sabes que eles
sempre andam armados porque, além de
‘incomodar’ todos no morro, ainda devem pra
todo mundo — dinheiro e morte meu filho. Um
monte de gente viu pelas janelas, na parte de cima
do beco, pois ninguém queria ficar entre a briga
dos dois. O Edgar, ‘tu se lembras dele ndo’ é, era
um homem negro, forte, com aproximadamente
um metro e setenta. No beco do morro, partiu para
cima do Volnei, que recuou, atirando uma, duas,
trés, quatro vezes sem parar, até que a quinta bala
atingiu bem o coracido do Edgar, que caiu, morto,
no beco.

Ap6s o tragico fim do duelo entre Volnei e Edgar, as pessoas
disseram que o charqueador havia dito que, se Volnei ndo o acertasse
com o revolver, ele iria abri-lo como um porco, pois, como um boi, seria
bom demais para ele. A verdade é que todos no Morro torciam para que
o Edgar matasse o Volnei, que entrava e safa da cadeia e que, cada vez
mais, cometia pequenos e graves delitos. Nestas entradas e saidas,
sempre executava alguém. Violava, agredia, ou roubava algum morador
da comunidade, aterrorizando todos no morro, sem que ninguém
tomasse nenhuma providéncia. E quem resolveria a questao?

A cena da morte do Edgar ficou na minha memoria, por muito
tempo. Embora eu ndo tivesse presenciado, muita gente que estava a
observar o desfecho da briga entre os dois descreveu detalhadamente a
morte de meu amigo. Outros ja passavam uma histéria completamente
diferente da primeira versdo, inclusive com cenas de cinema, como
cambalhotas e desvios de bala. A mulher do Edgar, a Sra. Angela,
amicissima de minha tia, viu a cena da morte de seu marido, da janela de
casa, que ficava no beco onde tudo aconteceu.
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Horas antes, quando seu marido entrou em casa para pegar a faca,
sua “pexéra”, ela agarrava-se a perna dele, sendo arrastada até a porta de
casa, enquanto, esbaforido, ele procurava a briga e, sem saber, a morte.

Edgar sabia que “um homem tem que defender sua familia”.
Afinal, tal atitude fazia parte da bagagem cultural que trouxera do
planalto catarinense. Sua companheira havia sido atingida por uma
pedra, jogada pelo homicida e, diante do acontecido, a atitude de Edgar,
antes mesmo de socorrer sua amada era a de se vingar para defendé-la,
mesmo que tivesse que pagar com a vida.

Ao mesmo tempo em que minha tia contava a histéria da briga
entre Edgar e Volnei, associava a morte de seu amigo — um rdpido
instante de tristeza — a alegria das cantorias que ele fazia no Bar do
Estevdo, as rodas de samba que ele organizava e a encrencas e outros
duelos, nos quais, geralmente, era ele quem vencia. Naquele fatidico dia,
a fera foi vencida. Ela se lembrou do amigo e de um tempo em que
todos se arrumavam para ir juntos aos bailes nos clubes negros, muito
frequentados, aos sdbados, na Grande Floriandpolis.

Estes clubes negros foram, durante muitas décadas do século XX,
0s unicos espacos publicos de inser¢do e entretenimento para os negros
da Grande Florianépolis e do Estado de Santa Catarina (além daqueles
em que se manifestavam no carnaval). Estes espacos socioculturais
significaram a possibilidade de homens negros e mulheres negras
participarem do mundo da “rua”. Estes espacos eram vigiados e
controlados pelas elites locais, utilizando-se de normas e ideais
civilizatdrios europeus antagdnicos aos valores das comunidades negras.
Estas comunidades tinham em quintais de casas e nos clubes negros os
espacos de sua domesticidade (vida privada) e da socialidade urbana
(vida publica). A casa era um lugar de tranqiiilidade, onde se
compartilhavam com parentes e amigos a comida, a bebida e as agruras
do convivio coletivo. J4, a rua, significava a experiéncia de um ‘lugar
desconhecido’, o qual foi, aos poucos, sendo acessado sob a utilizacio
de estratégias de embate contra a burguesia da Grande Florian6polis.

Por isso, a criacdo dos clubes representou para o grupo fundador
— negro - 0 nascimento de um novo espaco de socialidade®. Meus pais,
Moacir da Silva e Maria Inés Rosa da Costa se conheceram num destes
clubes negros26. Quando éramos menores, eu € meus irmaos ouviamos

* Minha discussdo aqui € inspirada pelo trabalho de Giacomini (2005) sobre a
formagdo dos clubes negros no Rio de Janeiro.

*® Os musicos circulam pelos clubes que estdo em vdrias cidades na regido.
Estas vdrias cidades sdo parte/estagdes dos proprios movimentos — de
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as histérias contadas pela minha mae, de que acabou conhecendo meu
pai num clube chamado Unido Operéria27, na cidade de Cricitima, a 200
km de Florianépolis. “Nas datas festivas, eu (minha mae) e minha amiga
ficdvamos esperando o dia do baile, cada uma com suas expectativas.
Ela normalmente ndo podia ir comigo porque era branca, e eu também
ndo podia com ela, nos lugares onde ela freqiientava” (Silva, p. 29,
2000).

Meu pai, Moacir da Silva, j4 morava na capital, juntamente com
sua familia, desde 1958. Ele trabalhou e viveu, até os dezoito anos, na
casa de uma rica familia de empresarios, que eram os donos do Café
Damasco, com sede em Curitiba. Depois, acabou ingressando, como
funciondrio publico, na Policia Militar de Santa Catarina. Minha avé era
empregada de um casal de médicos e na casa deles se aposentou, apds
décadas de trabalho doméstico. Minha maie, natural de Imbituba, assim
revela:

(...) com sete anos, eu ja trabalhava em Criciima,
na casa de uma familia de italianos, e trabalhava
como empregada doméstica. A minha mde me
deixou 14, na Ondina. Minha irma, a Néia, tua tia,
foi pro orfanato de Urussanga, que se chamava
Paraiso, e ficou 14 até os 14 anos, quando teu pai
foi ‘buscar ela’ pra morar com a gente 14 no
Morro do Mocotd. Os rapazes... o Paulinho foi pra
Marinha, o Ademir trabalhava no Porto de
Imbituba e, o tnico filho que ficou com ela foi o
Caju, porque ele ainda era de colo e ndo tinha
como deixa-lo.

Era comum, neste periodo, décadas de 1940 e 50, as familias
mais pobres e negras enviarem seus filhos para trabalhar e morar com os
mais abastados em outras cidades. Conforme citei acima, minha mae,
dos sete anos até os dezesseis anos, ficou trabalhando com esta familia
em Criciima, mudando-se para Floriandpolis apds concluir o ensino
fundamental, em 1972. Ela trabalhou em alguns subempregos, até
passar num concurso publico e ser contratada para trabalhar na
Fundacgdo Hospitalar de Santa Catarina, quando finalmente pode se casar
com meu pai.

deslocamento e de migracdo dos negros. Sdo os lacos familiares e de afinidades
que ligam as cidades.

21 Além deste clube, a Unido Mineira era outra Sociedade Bailante de negros e
de negras de Criciima.
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Naquele periodo, havia um pequeno deslocamento de
aventureiros, trabalhadores bracais e ceramistas para a regido de
Criciima, por ser a “Cidade do carvdo” um pdlo carbonifero de
expressdo no sul do pais. Muitos migravam por melhores condi¢des de
vida porque as oportunidades de emprego se intensificavam em torno
das mineradoras. Familias desceram a Serra do Rio do Rastro, vindas de
cidades como Lauro Miiller, outras migravam de cidades préximas
como Jaguaruna, Tubardo ou Capivari de Baixo, em busca da moradia
junto a parentes e amigos, em uma circularidade proporcionada pelo
trabalho.

Minha tia-avé, Maria Francisca da Silva (1916-2002), nasceu em
Lauro Miiller e veio para Floriandpolis no inicio da década de 1950. Foi
a partir de minha tia-avd, a mais velha da familia, que a minha avo,
Isaura da Silva, sua irmd cagula, veio com seus familiares para
Florian6polis. Maria Francisca disse: “a nossa vida em Lauro Miiller era
muito miserdvel e tivemos uma infancia muito pobre. Sem comida, sem
nada, s6 sofrimento. Por isso, fomos embora pra Florian6polis”.

Numa das vezes em que nos relatou sua chegada a Floriandpolis e
o periodo de dificil adaptacdo, minha avé Maria me disse:

Quando vim pra cd, em 1950 e pouco, fui morar
no Morro do Chapecd. Era tudo diferente. Foi o
primeiro lugar que eu morei com meus filhos.
Depois, na metade da década de 60, nds
comegamos a construir a nossa casa no continente,
aqui na Procasa. Demorou a ficar pronta, foi aos
poucos que fomos construindo. Mas, depois que
mudamos, nunca mais saimos daqui (Silva, p. 37,
2000).

Donato da Silva, seu primogénito, descreve a migracdo para
Florian6polis, de forma interessante:

Eu era muito pequeno. Estdvamos eu e minhas
irmds, que ‘tu ja sabe’ quem sdo, ndo €? A Lola, a
Minina e a Martinha. O Almir e o Renato ainda
ndo eram nascidos. Viemos de Tubardo, parando
em todas as cidades e na estrada também, pois o
onibus que trazia a gente, naquele tempo, era
muito ruim e ndo vinha direto para Florianépolis,
ndo. Safa pela manhad de Tubardo e parava em
Laguna. Ficava 14, até encher e, depois, vinha até
Imbituba. Dali em diante, de Garopaba até
Floripa, pardvamos de Onibus em Penha, Paulo
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Lopes, Palhoga. Toda aquelas quebradas ali e
assim por diante. Era quase um dia de viagem.
Muitos faziam esse trajeto de carroca. Hoje se faz
isso em uma hora e trinta minutos. Esses dias
precisei pegar um documento em Laguna e fomos
de carro. Nao deu uma hora. Bem, quando
chegamos, fomos 14 pro Morro do 25 e ficamos 14,
até ‘vim’ pro Continente. Acho que meus irmaos
mais novos nao lembram nem de morar 14 no
Morro.

Esse processo migratério foi comum na histéria da formacao dos
grandes centros urbanos do pais e, em Santa Catarina, ele teve suas
peculiaridades. Apesar deste processo migratério ndo ser tdo homérico
como nos grandes centros do pafs, houve uma circularidade importante
de mio-de-obra em todos os niveis. Esses deslocamentos produziram
novos arranjos sociais, possibilitaram o surgimento de espacos
sociomusicais de lazer e entretenimento, criaram conexdes entre amigos
e parentes separados pela distdncia e unidos pela pobreza e na luta pela
vida, tentando, ao menos, torni-la mais divertida.

Neste capitulo, apresentarei as histérias sobre o samba e o choro e
de sua socialidade nas décadas de 1940 e de 1950. Os universos
explorados serdo os da casa (ambiente doméstico) e o da rua (esfera
publica), porém ndo de forma dicotOmica, mas através da relacdo entre
estes espacos e a sociomusicalidade percebidos nesta contacdo de
histérias. Em muitos momentos das histdrias, esta separacio entre a casa
e a rua deixa de ser tdo visivel, ndo permitindo assim que sejam tratadas
de formas distintas. Inicialmente, pretendo levantar uma discussio
acerca da histéria do samba e do choro em Floriandpolis, utilizando-me
das falas dos sujeitos que vivenciaram este periodo histérico em que o
samba e o chorinho ainda ndo eram percebidos como géneros musicais
distintos. Em seguida, contrasto esta discussdo com os debates em torno
destes géneros musicais em nivel local e nacional, encontrados na
literatura brasileira sobre o tema.

2.2 2EM 1. O SAMBA E O CHORO, OU MELHOR, DE QUE
SAMBA E DE QUE CHORO ESTAMOS FALANDO?

Conforme apontei no primeiro capitulo, samba e choro eram
géneros musicais, conceitos, que eram confundidos com as festas ou
eventos musicais que os participes organizavam para se divertir nas
décadas de 1940 e de 1950, na regido metropolitana de Floriandpolis.
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Nas falas dos sambistas e chordes, samba era “um xote, uma valsa, uma
festa, um baile” (Silva, 2000, p. 29). Ou nas palavras de minha avd, “o
samba aqui era assim, era tocamento de violdo, cavaquinho, pandeiro e
acordeon. No nosso samba aqui, ndo tinha cachacga, ndo, era s6 café
cuscuz, rosca, 6 tempo bom!” (idem, p. 33). Dona Luci fala dos sambas
em sua casa e de seu tio Edmundo, dizendo que, “aqui no morro, no
samba nods tocavamos valsa, mazurca, samba mesmo, nao essas
pagodarada que tem hoje af”” (idem, p.35).

Essas falas dos participes do mundo do samba sobre o passado
em Florianépolis — 1940 e 1950 — ddo-nos a dimensdo exata da
compreensdo que os negros possuiam da musicalidade que
experimentavam. Nao havia uma necessidade de delimitar
géneros musicais, de defini-los em suas peculiaridades. Somente a de
viver, de experimentar e de dancar o samba, ou qualquer nome que se
desse ao ritmo que safa dos instrumentos musicais, em suas festas,
rodas, bailes, etc.

A primeira musica a ser gravada, em 1917, no Rio de Janeiro,
com o nome de samba, a composi¢cdo Pelo Telefone, de autoria de
Donga e Mauro de Almeida, também nio era, de fato, um samba. Era
uma espécie de partido alto com uma levada amaxixada. Os
musicélogos Mello e Severiano (1997) definem esta misica como
tendo:

Uma estrutura ingénua e desordenada: a introducgdo instrumental
¢ repetida entre algumas de suas partes e cada uma delas tem melodias e
refrdes diferentes, dando a impressdao de que a composi¢ao foi sendo
feita aos pedagos, com juncdo de melodias feitas ao acaso e recolhidas
de cantos folcldricos. Para os autores, Pelo Telefone era um samba de
terreiro, de ritmo amaxixado, com quatro linhas melddicas distintas
(Mello e Severiano, 1997, p.53).

Bem, e o que este debate acerca do que os negros falam sobre o
samba em Florian6polis € o que escritores, cronistas e estudiosos
referem sobre ele no Rio de Janeiro t&ém a ver com esta dissertacio e
com o0s rumos que ela tomard?

Para ser o mais claro possivel de inicio, tem tudo a ver. Primeiro,
porque é nas décadas de 1950 e 1960, quando a bossa nova invade o
cendrio nacional, que se comega a originar um debate sistematico e
consistente sobre o samba, sobre suas origens e suas delimitacdes. E
neste momento que se investe numa espécie de identidade para os mais
distintos tipos de samba. Segundo Menezes Bastos (1995), durantes as
décadas de 1920 e 1930, o debate sobre o samba no Rio de Janeiro
estava envolto numa dicotomia que apontava identidades contrdrias
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entre o samba do morro e o samba do asfalto. Entre as vdrias brigas a
envolver os circulos de sambistas do morro e€ do asfalto, a mais
importante, citada pelos estudiosos de samba, deu-se entre Wilson
Batista e Noel Rosa. Muitos sambas foram produzidos pelos dois
autores em nome desta distin¢do, que s6 acabou quando Wilson Batista
chamou Noel de “Frankstein”, em uma de suas cang¢des. Contudo, o
samba a que se referem Menezes Bastos (1995), Vianna (1998) e
Tinhordo (1997), é o samba que surge com a fusdo de ritmos e estilos
musicais. Entre eles, o lundu, a modinha, o partido alto, o tango
brasileiro, a havanera e o maxixe, no Rio de Janeiro.

Ja em Floriandpolis, Cristiana Tramonte (2000) vai tratar do
surgimento das escolas de samba de Floriandpolis nas décadas de 1940 e
de 1950, em sua obra O Samba Conquista Passagem. Neste trabalho, a
autora confunde o primeiro género musical de que estamos falando, o
samba, independente das formas e maneiras distintas de tocd-lo, com o
samba-enredo. O samba-enredo ¢ a miisica do carnaval e das escolas de
samba; o samba, o género musical que era tocado nas festas durante o
ano, em qualquer roda de samba, havendo entre estes dois estilos
distintos uma diferenga temporal significativa e um distinto contexto de
producdo.

Conforme j4 citei, o samba tem sua produ¢@o no inicio do século
XX, aproximadamente nas duas primeiras décadas, enquanto o samba-
enredo s alcancard seu auge no governo de Vargas, com a divulgacio
de cangdes ufanistas. Esta confusdo entre os géneros musicais - samba e
samba-enredo - custou caro para as pesquisas sociomusicais sobre
samba em Santa Catarina, 2 medida que vinculou ao Rio de Janeiro a
histéria do samba em Floriandpolis. Fazendo isso, Tramonte reproduz a
idéia de dependéncia, uma espécie de ‘difusdo’, ao calcar-se na ‘teoria
dos marinheiros’. Segundo esta teoria, apds a criagdo do Ministério da
Marinha, que trouxe navegantes de todos os mares e lugares do Brasil
para Floriandpolis, estes fomentaram, juntamente com sambistas locais,
a cria¢do de escolas de samba na cidade, ja na década de 1940, levando
ao desenvolvimento de uma cultura do carnaval ligada as Escolas de
Samba e ao género musical, o samba-enredo, das agremiacdes
carnavalescas - blocos e ranchos carnavalescos.

Além de cristalizar as concepgdes musicais e de ndo considerar as
especificidades do samba produzido na capital do estado catarinense, a
autora sobrepde e transpde o modelo de samba carioca ao samba de
Florian6polis, apontando que sua existéncia s6 foi possivel a partir da
migra¢do de marinheiros do Rio de Janeiro e de outros estados do Brasil
para Santa Catarina, especificamente para Florianépolis. Segundo
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Tramonte, o samba, em Floriandpolis, tem como mito fundador um
reduto de samba conhecido como Canudinhos, na atual travessa Major
Costa, subida do Morro da Caixa, no Centro da cidade.

Esta relacdo direta com o Rio de Janeiro ndo é, de fato, uma
inven¢do de Tramonte, mas faz parte da histéria do crescimento
econdmico da cidade e da relacdo de dependéncia que os préprios
moradores de Florian6polis, pobres e ricos, mantiveram com oS
cariocas, através de uma longa e duradoura relacdo comercial. Segundo
Santos (2009), uma elite local floresceu com o comércio maritimo no
inicio do século XX. Nesta relagdo, o porto, localizado ao lado do
Mercado Piblico, desempenhou um importante papel nestas trocas
comerciais, em conjunto com a funda¢do do Ministério da Marinha, no
fim do século XIX. Com a fundacio do Ministério, muitos marinheiros
do Rio de Janeiro e de outros estados vieram morar em Floriandpolis.

Muitos sambistas ouviram falar ou viveram estes momentos de
lazer musical com os marinheiros cariocas. O Sr. Carlos Alberto, da
Velha Guarda, disse-me o seguinte:

Meu pai trabalhou no porto e no Mercado Publico
como vendedor de peixe. Ele saiu do porto porque
tinha, sempre, que viajar para o Rio de Janeiro e
cansou de ser embarcado. Ele dizia que a vida de
embarcado no mar era muito sofrimento. Mas ele
gostava era quando chegava o pessoal do Rio de
janeiro.

Waldir Costa também me falou da relacdio que as pessoas de
Florian6polis tinham com a capital federal:

Meu pai era embarcado do Hoepcke, que era
quem fazia o transporte de barco pro Rio de
Janeiro, pra Santos. Meu pai, quando chegava,
sempre trazia as novidades do Rio de Janeiro.
Aqueles tamancos de malandro, as pastas de alisar
cabelo pras minhas irmas. Todas essas coisas que
eram novidades vinham do Rio de Janeiro
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Figura 9 - O vapor Anna, da empresa Hoepcke, no estaleiro Arataca.
Inicio do século XX. Trabalhadores desempregados se alistavam para a
limpeza do casco dos navios que entravam no estaleiro. Segundo Reis
(Reis et al, 1999, p. 153) o Anna integrou a frota Hoepcke,
provavelmente, a partir de 1909.

’M\

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.
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Figura 10 - Cais Rita Maria, no inicio do século XX, utilizado pela
empresa de navegacdo Hoepcke.

FLORIATOPOLIS RiTA
D

Fonte: Acervo do Instituto Histérico e Geografico de Santa Catarina.

Figura 11 - O navio Carl Hoepcke. Comegou a operar em 1927, rotas de
cabotagem de Desterro. A Empresa Nacional de Navegacdo Hoepcke
operava em Desterro desde 1895 (REIS, et al, 1999, p. 131 e 155).

Fonte: Acervo do Instituto Histérico e Geografico de Santa Catarina.

Algumas coisas sdo fato: havia um intenso contato com a Capital
Federal; o Ministério da Marinha foi fundado j4 no século XIX,
trazendo um nimero significativo de marinheiros cariocas para Santa
Catarina. O samba, no Rio de Janeiro, foi um importante género musical
que moveu paixdes e que, depois, virou febre nacional, além de ser
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apontado como componente de nossa identidade nacional por diversos
autores. Outra coisa, porém, é afirmar que o samba em Floriandpolis
surge com 0s marinheiros, em uma mitica roda de samba, no Morro da
Caixa D’4gua, no centro da cidade.

A questao é que Tramonte se esquece de definir de que samba ela
esta tratando, pois, na medida em que este género musical possui muitas
variantes, como o samba de roda, o samba de partido, o samba-cancio, o
samba rural, etc., ele ndo é homogéneo em suas caracteristicas, em
nenhuma das cidades em que se torna proeminente.

Um exemplo claro do que estou apontando é o samba produzido
em Sao Paulo. Durante minha pesquisa de campo, em junho de 2011,
estive na regido do ABC Paulista, em cidades como Santo André, Sao
Caetano, Sdo Bernardo do Campo e Maud. Participei de muitas rodas de
samba e de choro nestas cidades e pude constatar muitas diferencas
entre o0 samba que era tocado pelos sambistas e chordes, principalmente
de Santo André e Sdo Bernardo, cidades nas quais permaneci por um
periodo maior. Aproveitando a viagem que fiz a Sdo Paulo, fui ao Rio
de Janeiro e também visitei alguns sambistas que pude conhecer em
outros momentos da minha vida. Coloquei a eles dezenas de questdes
sobre o que pesquisava e minhas inquietagdes acabaram ecoando na
cabeca de muitos musicos e compositores com que tive contato naquele
momento.

De qualquer maneira, “de qualquer maneira meu amor eu
canto”. Opa! Nao € o partido alto de Candeia, este é o texto do Marcelo,
quer dizer, meu texto (cultura nos termos de Geertz), que acabo de
confundir com a musica de um dos grandes compositores de partido alto
da Via Lactea. Mas, enfim, as vezes € tdo boa a confusido! Voltando ao
meu argumento, “td legal eu aceito o argumento”... Nossa! De novo!
“Mas ndo me altere o samba tanto assim, olha que a rapaziada ta
sentindo a falta, de um cavaco, de um pandeiro e de um tamborim”.
Desculpe-me, sdo as palavras que iniciam cada samba que se confundem
com as do texto e que me deixam hipnotizado, ainda mais com este
samba de Paulinho da Viola.

Justamente, um cavaco, um pandeiro e um tamborim, além dos
violdes de seis e sete cordas, do acordeom e do atabaque, cujo musico se
senta sobre ele (as vezes, um banco € construido sobre o atabaque),
tocando com uma vassourinha como se faz com a bateria, é que ddo as
caracteristicas tdo marcantes ao samba que pude vivenciar no ABC
paulista.A percussdo era muito leve e pude gravar um breve video de
tais rodas de samba e de choro de Sdo Paulo, intitulado Sambas do
Brasil.



94

Algumas semanas depois, no Rio de Janeiro, fui ao show de um
cantor pertencente a nova geracdo de sambistas cariocas. Foi muito
engracado, pois estavam todos sentadinhos, ouvindo samba. Parecia
uma missa catdlica tradicional. S¢ faltava o padre, de costas, falando
latim. Neste caso, os musicos eram todos brancos. Ao término deste
evento, chegaram outros musicos, todos negros, com seus instrumentos
de percussido, pandeiro de nylon, banjo ou cavaco-banjo, tant, rebolo...
€ uma negra, com quase dois metros de altura, a sambar entre as pessoas
que estavam sentadas a mesa, agitando o publico, divertindo a todos
que, atordoados, enlouqueciam-se com o som e a beleza daquela mulher.

Por fim, se vocé ouvir um samba em Floriandpolis perceberd
também muitas diferencas estéticas e estilisticas. Porém, vou
desenvolver estas questdes mais etnomusicoldgicas no ultimo capitulo
deste trabalho. Por ora, o que descrevi nos serd util para percebermos o
que uma simples viagem € capaz de fazer a um pesquisador dvido por
informagdes, dvido pelo samba. Como diria Djavan “Quando se tem um
alibi de ter nascido avido e convivido invalido, mesmo sem ter havido”.
Por outro lado, quis ilustrar através destas breves imagens etnograficas,
0 quanto é perigoso um discurso homogéneo, que além de limitar o
alcance das andlises histdricas e etnomusicoldgicas, reduz as mdltiplas
possibilidades das culturas do samba drasticamente a cultura do samba
de Florian6polis ou de qualquer lugar onde ele se faca presente.

Por isso, o que apresento neste trabalho € a idéia de que o samba
— em suas vdrias acepg¢des nas primeiras décadas do século XX e que,
posteriormente, serdo nomeadas como samba raiz ou samba tradicional,
e ndo o samba-enredo — ritmo das escolas de samba - era praticado em
diversos locais do estado de Santa Catarina, muito antes do surgimento
das Escolas de Samba. Mais do que isso, estou preocupado com uma
producdo musical que por sua especificidade apresenta seu proprio
caminho, ndo sendo uma extensdo musical de um determinado género
musical, de um estado para outro.

2.3 FLORIANOPOLIS VERSUS RIO DE JANEIRO. SAMBA
VERSUS CHORO

Apesar de serem considerados como gé€neros musicais diferentes
e de terem trajetérias distintas no circuito do Rio de Janeiro, em
Florian6polis, o samba e o choro apresentam uma peculiaridade a
distingui-los daqueles feitos em outras capitais do Brasil. Estes géneros
musicais sdo descritos pelos seus participantes, em Floriandpolis, como
géneros quase sindnimos, como se fossem formas musicais que
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surgiram com o mesmo fim e num mesmo periodo, assim como a
marcha e o samba, para o entretenimento popular, no Rio de Janeiro. O
musico Charuto do Cavaquinho, que nasceu na Colonia Sant’Ana, a 30
km de Florianépolis, revela que

choro e samba era tudo a mesma coisa, nio tinha mesmo
diferenca para nds. Agente ouvia tudo como seresta, eu ja sentava com
meus primos que gostava de tocar e faziamos era samba. Samba era
valsa, era seresta, era um Fox-cancdo para tirar uma ‘nega veia’ pra
dancar, era isso que era samba pra nés (Silva, p. 33, 2000). Seu Chico
do Violdo, diz que um bom samba nédo “podia existir se ndo tivesse um
‘limpa banco’, um chorinho, um fox, ou fox-trot. Era s6 tocar um que
todo mundo saia pra dancar. A mulherada ndo sossegava enquanto o fox
ndo acabava”. (idem:41). Para ambos os musicos, que se conheceram
mais tarde, na década de 60, Seu Chico, da Costa de Dentro, e Seu
Charuto, do municipio de Sdo José, samba e choro sdo géneros musicais
que caminharam juntos, musicaram as festas ndo sé domésticas como as
dos clubes negros e balangaram eventos carnavalescos na rua.

Estes universos sonoros - clubes negros, festas familiares e o
carnaval - serdo tratados detalhadamente no quarto capitulo. Por ora, é
importante salientar que eles possibilitaram a circularidade das
atividades sociomusicais dos negros e pobres da Grande Floriandpolis.
As narrativas sobre eles nos revelam nao uma (outra) verdade histérica,
mas, através da articulacdo entre fragmentos do passado e tracos do
presente (Cardoso, 2010), apontam como esta sociomusicalidade ajudou
a construir certas relagdes entre virios momentos e lugares do Estado de
Santa Catarina, pelos quais a populacdo negra transitou e se fez
presente.

Por esse motivo, minha narrativa etnogréfica se inicia com a
relacdio entre meus pais e alguns familiares com a dificil condicdo do
negro e do pobre no sul do Brasil. Em meio a esta histéria, surgem seus
encontros amorosos nos primeiros clubes negros do Estado de Santa
Catarina e a decisdo de se mudarem para Florian6polis e de
recomegarem uma nova fase de suas vidas. Este processo migratdrio
para Floriandpolis indica sua condi¢do de empregados domésticos de
meus pais e avos, imposta pelo racismo no Brasil aos descendentes de
africanos, ndo sé no sul do estado, mas também em Floriandpolis.
Portanto, estas falas - de meus familiares e seus amigos, trazem a tona as
relagdes raciais de um estado branco e europeu que ndo sé escravizou os
descendentes de africanos como manteve, de forma sistematica, esta
discriminagdo, utilizando-se de mecanismos de segregacdo que se
perpetuaram sob o controle social das atividades socioculturais, das
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relacdes trabalhistas e com a imobilidade social oriundas destes
mecanismos.

Quando perguntei para minhas avds sobre seus respectivos
trabalhos ao chegarem a Florian6polis, minha avé Maria me disse: “Eu
trabalhei na casa dos Costa Lima, uma familia de gente rica, durante
bastante tempo. Depois, me separei e me casei de novo. Meu marido
recebia bem e eu fiquei em casa, cuidando do Renato e do Almir, porque
eles eram pequenos”. Minha outra avd, Isaura da Silva, também
comentou sobre o Unico trabalho que teve em Floriandpolis, desde sua
chegada do sul do estado:

Trabalhei s6 numa casa, durante 30 anos. Foi na
casa do Dr. Celso. Depois, me aposentei e voltei
para trabalhar mais dez anos. Ele era médico
cardiologista e eram pessoas muito boas. Mas,
sempre, éramos empregados, ndo é? As vezes,
eles faziam coisas que eu ndo gostava, sabe? Mas
eu precisava do trabalho. Com o trabalho j4
passdvamos fome, imagina sem ele, Marcelo?

Estas historias, entre tantas outras ouvidas ao longo do trabalho
de campo, sdo fragmentos da vida de trabalhadores, sambistas, chordes,
macumbeiros, umbandistas e de outros participes da sociomusicalidade
da Grande Florianépolis, nas décadas de 1940 e de 1950. Elas ndo
buscam somente preencher lacunas deixadas pelo impeto de juntar as
pecas dos quebra-cabegcas ou, ainda, somente fornecer assertivas
histéricas sobre o samba de Florianépolis e sobre o histdrico processo de
sujei¢do enfrentado pelos negros, no século XX, na capital catarinense.
De certa forma, esses eram alguns dos objetivos de minha monografia
de Conclus@o do Curso de Graduacido em Histéria (Silva, 2000) com a
qual pretendia ‘desvendar’, entre outros temas, os caminhos percorridos
por este gé€nero musical, saber como, exatamente, teria chegado a Santa
Catarina, analisar os mitos e a origem28 do samba e seus
desdobramentos.

Ao utilizar essas midltiplas vozes em minha dissertacdo, néo
pretendo, com isso, conectar o passado para justificar o futuro, ou
interligar realidades e as submeter a modelos estatisticos de validagdo

* H4 uma célebre discussdo em torno do nascimento do samba. Alguns autores
afirmam uma paternidade baiana, enquanto outros falam de sua urbanidade
carioca e das diferengas entre o samba baiano e o carioca. Contudo, ndo é
objetivo deste trabalho aprofundar-se este assunto, sendo o de alertar o leitor
quanto a existéncia do debate.



97

que completem o contetdo dos fatos. Meu trabalho é o de perceber
como os caminhos de vida ndo sdo predeterminados como rotas a serem
seguidas, mas t&ém que ser continuamente elaborados sob nova forma. E
esses caminhos, longe de serem inscritos sobre a superficie de um
mundo inanimado, sdo os préprios fios a partir dos quais 0 mundo vivo
€ tecido (Ingold, p.108, 2005).

As histérias contadas pelos participes, hoje nos ajudam a tecer a
socialidade dos géneros musicais e das maneiras de tocar o samba e o
chorinho nas décadas de 1940 e de 1950. Esta sociomusicalidade era
expressa nos clubes negros, locais em que os negros se encontravam
para se divertirem fora do ambiente doméstico, animados pelos géneros
musicais que eram tocados nas festas dos quintais das casas. Estes
musicos, cantores e compositores nasceram entre as décadas de 1920 e
de 1940 e vivenciaram o momento em que a cidade mudava e os
segregava cada vez mais. A experiéncia revelada por suas memorias nos
remete a varios momentos em que a realidade racial que os fincava na
concretude didria era devorada rapidamente, momentos em que se
desprendiam de uma sociedade opressora, para que, nas festas e nos
eventos do grupo, decolassem para alcar os vOos préprios de sua
realidade ou de sua imaginacdo (Amado, p. 135, 1995). Em verdade,
durante todas as nossas conversas, senti que as amarguras geradas pelo
preconceito e pelo racismo estavam sempre presentes nas vozes, nos
gestos, por vezes cabisbaixos, nos sorrisos, ora contidos, mas as pessoas
afirmaram, principalmente, que suas vidas, apesar de sofridas, valiam a
pena, sem que se esqueca um minuto sequer.

Em suas falas, da memoria ndo deixavam escapar
o simples sabor de uma feijoada ou de uma
cabritada, de um bolo de aniversario ou de
casamento. Tudo era capaz de despertar as mais
longinquas lembrangas: uma mdsica que
recordava o amor perdido, o mais querido; um
detalhe que remetia a uma outra histéria, que
remetia a uma outra (idem, 135). Dona Luci, ao
contar sua historia, descrever os géneros musicais
e as musicas de que mais gostava, cantava para
mim, “que saudades da professorinha” e, ao
mesmo tempo, apontava para a escola, afirmando
que nunca pode estudar, quando nova, pois teve
que “pegar cedo no batente”. Seu Gentil, ao
descrever as dezenas de peles de cabrito que
ficavam penduradas nos varais para secagem e
producdo de couro, tinha uma memdria olfativa do
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cheiro do mocoté cozinhando nas panelas,
enquanto subia para ver os bois-de-mamido na
casa do Tibitazg, debaixo do pé de itajuveira, no
buraco da Lacraia™.

Esse mundo, no qual estavam mergulhados os negros e pobres da
Regido da Grande Florianépolis, nas décadas de 1940 e de 1950,
comecava a mudar drasticamente. Os espacos publicos comecavam a se
tornar menos acessiveis. Os c6digos de posturas municipais, cada vez
mais acionados para afastar pobres e negros do centro da cidade de
Florianépolis, eram aplicados para manter a nova ordem criada pela
burguesia local. Nao havia mais lugar para cantarolar pela cidade, para
circular maltrapilho, morar ou construir nas proximidades do centro de
Florian6polis, pois um novo mundo comegava a se projetar, onde néo
havia espago nem para o pobre e nem para o0 negro.

Dona Luci conta que, na cidade, era muito ruim de viver por
causa do racismo e que, no morro, o racismo também existia.

Noés viemos morar na parte de cima do morro.
Nem lembro porqué, direito. Sei que minha tia e
minha mae preferiam, mas o pessoal branco
resolveu morar 14 embaixo e tinha racismo, sim,
naquele tempo. Eles dizem que ndo era igual a
quando tinha escravos, mas tinha racismo, sim.
Tanto que eles nos chamavam de “os do 25”, por
causa do clube, 14, no Morro do 25. Tu sabes, ja
dancasse 14, ndo? Entdo, eu e minhas primas, no
carnaval, fizemos um bloco. NGs faziamos todos
os anos, mas as vezes nds deixava que elas 14 de
baixo saissem, entende. No6s ficivamos com pena
delas. Ai, minha prima dizia: ndo deixa elas sair,
ndo, com a gente. Eu ndo saio com aquelas
brancaiada do berbigdo. Era berbigdo porque, nos
quintais deles, que eram mais planos, era jogado o
cascalho do berbigdo que pegavam, ali, na praia,
pra comer, porque o tempo era muito dificil. Nos
também pegdvamos muito berbigdo para comer.

® A familia do Tibita, como era conhecido no Morro do Mocotd, era oriunda da
Comunidade Remanescente de Quilombo A Toca, do municipio de Paulo
Lopes, e praticava, juntamente com outros moradores da comunidade do Morro
Mocotd, as brincadeiras do boi-de-mamao e do pau-de-fitas.

* Local onde as pessoas da comunidade organizavam algumas brincadeiras,
como os bois-de-mamao, o pau-de-fita e algumas festas, entre outros eventos.
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Entdo, quando o bloco tava pronto, elas vieram
pra sair com a gente e minha mae disse: ora, deixa
elas sair e pronto. Depois vocés brigam, s6 ndo d4
muita confianca, mas é carnaval. Minha prima
batia o pé e continuava a dizer: Eu nado saio e
pronto, porque eu ndo sou obrigada a sair com
gente que me chama de macaca, num dia e, no
outro, quer brincar com bloco com a gente. Entao,
decidimos que elas ndo iam sair e pronto. Ainda
fizemos um samba, que a gente cantava quando
passava perto deles, debochando, enquanto nosso
bloco desfilava. Eu fiz até um samba pra rir delas,
meu filho. Deixa eu ver se lembro da letra e como
cantava a musica. Mas, antes de cantar a letra, nos
fazia uma trilha de bambu, daqui até 14 embaixo,
amarrava bem os bambu. Bambu porque era alto,
ndo tinha escada e era de barro vermelho essa
subida, perto da minha casa. A gente descia
batendo latas, panelas e era tudo mulher, ndo tinha
homem nao. Eles faziam as coisas deles e nds
fazfamos as nossas. Até os bois-de mamdo deles
nés pegamos pra nds e dangamos.

Ah! Lembrei, a musica era assim:

E segue Dona Luci:

N6s do 25m@o temos medo de ficar na
mao/porque nds soubemos que a batucada/ndo
deixa a coroa sem o berbigdo/pessoal do 25 ndo é
sopa ndo/O pessoal do berbigdo disseram/que a
coroa era tudo macacada/Mas como ndo dangaram
em dia de carnaval/vieram pra coroa ver a nossa
batucada.

Olha, nds rimos tanto daquele pessoal do berbigdo
e ainda a gente passava debochando. Eles ficaram
com uma gana da gente que tu precisavas ver. Eu
s6 me lembro desse ano que fiz o samba porque
foi o ano que instalaram luz elétrica no morro,
quando o governador Jorge Lacerda veio aqui em
casa € o0 Nem, meu marido, matou dois cabritos.
Teve apresentacdo do boi-de-mamao, teve samba
até altas horas, quando eles foram embora. E
depois, dancamos mais ainda, até amanhecer. Foi
um alvoroco sé, meu filho. Chovia muito naquela
noite e ele chegou de viagem e veio direto pro
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morro, inaugurar a bendita da eletricidade. Nao
lembro o més, mas foi em 1958, porque, alguns
meses depois, ele morreu. Naquele acidente de
avido que matou ele e uns deputados também.
Meu marido, meu tio Edmundo, pai do Aliatar
Fraga, que também foi presidente dos Protegidos
da Princesa, nossa escola aqui do morro, sempre
eram recebidos pelo governador.

Agora tu vés sé: eles fizeram um mutirdo para
alargar um pouco a picada, pro Jorge Lacerda
passar. Mas ele ndao queria que fizesse, ndo. O
povo do Paldcio do Governo chegou aqui de capa
preta. Todos molhados. A carne de cabrito ja ‘tava
assando, samba comendo solto, cerveja, cachaca,
bolo, refrigerante e o danado do Lacerda s6 queria
saber de comer e de dancar. Como ele gostava do
boi-de-mamao! Mais ainda do que do samba. E
ele chamava o cavalinho pra dangar, a maricota, o
boi brabo. O homem acabou-se de tanto dangar.

Figura 12 - Governador Jorge Lacerda recebendo das méos da diretoria
dos Protegidos da Princesa a placa de cidaddo honordrio da escola de
samba do Morro do Mocot6.

Fonte: Acervo de Dona Luci.
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Além de sua experiéncia religiosa com a macumba, de sua grande
devocdo a seus orixds, minha avé Maria Francisca também adorava as
rodas de samba e, inclusive, participou de muitas no Morro do Mocot6 e
no Morro do Chapecd, onde morou por muito tempo, quando chegou a
Florianépolis. Conversando com ela, quando elaborei minha
monografia, cantou um samba que falava dos embates e do controle que
o poder publico tentava manter com relacdio as praticas dos moradores
negros e pobres, mesmo durante o carnaval. “Nds fizemos um bloco 14
do Morro do Chapecé e do 25 para sair no carnaval e um pedaco da letra
era assim: “nds fizemos nosso bloco/e nio escutamos isso/nds fizemos
nosso bloco/abaixo de mixirico” (Silva, 2000, p. 39).

As vozes que relatam o universo sociomusical de Floriandpolis
nos oferecem um diagndstico sintomatico das fronteiras estabelecidas a
circulagdo da populacdo negra e pobre nas décadas de 1940 e de 1950. O
improviso, as composi¢des musicais para o carnaval, as aliancas com o
poder publico, pelas relacdes de compadrio ou apadrinhamento31 a que
se refere Dona Luci com o ex-governador Jorge Lacerda, sdo estratégias
que tornam a vida dos moradores dos morros menos dificil. Llosa
(1982) mostra-nos como, para o individuo (o contar histérias) é uma
atividade primordial, uma necessidade de existéncia, uma maneira de
suportar a vida. E uma maneira de recuperar, dentro de um sistema que a
memdria estrutura com a ajuda da fantasia e dos contos, esse passado
que, quando era experiéncia vivida, tinha a aparéncia do caos. Esse caos
¢ representado, nas vozes de negros (as) de Floriandpolis, pelas
experiéncias de racismo, de exclusdo e pelas péssimas condicdes de vida
do periodo.

As historias contadas por Dona Luci, para alguns, talvez chegue a
beirar a fantasia mesmo.

Minha tia dangava o passo, o Miudinho, danga de
escravo. Tocava cavaquinho e violdo, dangava
com a gente o boi-de-mamao, isso tudo, com mais
de cem anos. Sabe com quantos anos ela morreu?
Com 137 anos. Olhe, aqui, esse jornal. Eu ndo sei
‘1¢’. Mas foi um jornalista que fez esta
reportagem. L€ pra mim o que diz.

*' Ruben Oliven (1982), em A malandragem na miisica popular brasileira, fala
dessa relag@o informal criada pelo apadrinhamento, pelo “galho quebrado”, pelo
“jeitinho” como forma que o brasileiro cria para burlar o mundo “caxias” que,
segundo DaMatta (1970), é percebido como algo racional.
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A noticia dizia o seguinte: “A Mulher que se esqueceu de
morrer”. E a reportagem falava da tia de Dona Luci, de quem nio me
recordo mais o nome, e que tinha 137 anos. Segunda a histdria, ela teria
nascido por volta de 1850 e morreu em 1979, quando eu tinha cinco
anos de idade e ouvia os sambas na casa dos Bitencourt, durante a
minha infancia.

Se era verdade que sua tia tinha 137 anos, néo se sabe ao certo. O
que sabemos, de antemdo, € que os registros, nesse periodo, eram feitos
pelos senhores de escravos ou proprietdrios e que os batismos eram
feitos pelas pardquias espalhadas por toda a regido da Grande
Floriandpolis. E, no caso de sua tia, sua pardquia era Desterro. Sua tia,
segundo a Sra. Lucimar, havia lhe dito que nasceu muito antes da Lei do
Ventre Livre, de 1871, e de outra lei que afirmava os velhos ji néo
precisavam mais trabalhar. Seguramente, a Lei do Sexagendrio. Bem,
estas histérias poderiam ter sido contadas pelos seus pais e avds, que
acabaram passando de geracdo a geracdo estes conhecimentos
histéricos, ou poderiam ser suas memaorias mesmo.

De qualquer maneira, opa! “De qualquer maneira meu amor eu
canto”. E quase impossivel resistir a esse samba. De qualquer maneira,
independente da veracidade dos fatos, Dona Luci, quando me contou
sobre sua tia, foi muito incisiva. Disse que era verdade e ficou brava
quando eu disse, meio sem querer, que ndo era possivel alguém viver
tanto tempo. Ela me exclamou irritada: - Mas ela viveu.

Sua performance narrativa era uma de suas marcas mais
evidentes. Em “O Narrador” (1975), Walter Benjamim diz que a metade
da habilidade de narrar reside na capacidade de relatar a estéria sem
ilustrd-la com explicacdes. As diversas tonalidades utilizadas na
narrativa por Dona Luci, como por exemplo, quando ela narra o boicote
que ela e suas primas tentam dar nas vizinhas brancas do morro, na
intencdo de impedi-las de desfilarem em seu bloco, apontam para o que
Bakthin chama de polifonia e remetem a intensa luta dentro do préprio
discurso contra o poder monoldgico, a sua resisténcia a totalidade e a
uma voz homogénea. Dona Luci, como o ventriloquo de Bakhtin,
representa as vozes assinaladas em sua narrativa, em distinta entonagao.
Primeiramente, a voz de sua prima, que ndo aceitava a participacao das
meninas brancas, era interpretada como muito irritada, com uma voz
mais impositiva, segura e que demonstrava inconformismo com a
decisdo proposta por sua mae, de, em virtude do carnaval, de aceita-las
momentaneamente. J4 a voz de sua mae, que tentava equilibrar o
conflito entre as meninas de baixo do morro versus as meninas de cima,
“as do 25”, como eram apelidadas, era imitida num tom mais grave, de
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forma pausada, imprimindo Dona Luci certa cautela e a serenidade
caracteristica dos mais sdbios, principalmente na resolugdo dos
problemas.

Segundo Clifford (2002), Dickens, o ator polifonista de Bakthin,
deve ser comparado a Flaubert, o mestre do controle autoral, que se
move como um deus entre os pensamentos € os sentimentos dos
personagens. A etnografia, como o romance, debate-se entre estas
alternativas. Serd que o escritor etnografico retrata o que os nativos
pensam a maneira do Flaubertiano “estilo livre indireto”? Ou serd que o
retrato de outras subjetividades requer uma versdo estilisticamente
menos homogénea, cheia das “vozes diferentes” de Dickens. Ou ainda:
serd que esta etnografia do samba e do choro transita ao lado da
proposta polifonica de Dickens ou da proposta monoldgica/autoral de
Flaubert, ou talvez a meio caminho entre estes espacos autorais (Dickens
ou Flaubert)?

E certo que existem inimeros problemas com relacdo ao método
etnografico. E eu ndo pretendo, aqui, soluciond-los. O que proponho,
com esta etnografia sobre sonoridades e socialidades do samba e do
choro, € ouvir as histdrias e vivéncias dos sambistas e participes, para
entdo, a partir de suas memorias, deixar que eles contem suas
experiéncias, seus desejos, suas lembrancas, tragédias e seus
esquecimentos. Nao pretendo fazer uma etnografia somente do olhar do
nativo, porque isso ndo é antropologia. Assim, ela deixa de existir. O
que faco é, por um desvio etnografico, aclarar as histérias que sdo
contadas pelos sambistas e chordes, na constru¢do social dos géneros
musicais em Santa Catarina. Afinal, ndo € este o papel da etnografia?
Nao ilustrar uma certa teoria, mas desvid-la de suas certezas, de tal
modo que ela se torne mais flexivel, mas capaz de lidar com os aspectos
tortos da existéncia (Head, 2009)?

Se um dia, “se um dia, meu coracdo for consultado, para saber se
estou errado”. Opa! Desculpem, € a for¢a do hébito. Se minha etnografia
for consultada para saber se me equivoquei, defendo-me, alegando que
ouvi as vozes que falam de samba e de choro, nesta pesquisa etnografica
e que, seguramente, utilizei certo estilo indireto, que segundo Clifford
(2002) ¢ inevitdvel, a menos que a novela ou a etnografia sejam
compostas inteiramente de citagdes, algo que é teoricamente possivel,
mas raramente tentado (p. 50).

Para finalizarmos este momento em que falamos — sambistas,
chordes, pesquisador, participes e autores — sobre “o contar histérias de
samba nas linhas da vida”, quero voltar & quadra do samba composto
por minha tia avd, para desfilar no Morro do 25 e pelo bairro
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Agrondmica, durante o carnaval, buscando tocar em algumas questdes.
A letra do samba dizia: “N6s nao escutamos isso/fizemos nosso bloco/
abaixo de mexerico”. Hd4, claramente, uma perseguicdo contra a
organizacdo de grupos de negros voltados a brincar o carnaval,
denunciada na frase “nds ndo escutamos isso”, demonstrando como a
sociomusicalidade dos negros e negras de Floriandpolis era fortemente
controlada pela burguesia local. A prépria circulacio fora do periodo do
carnaval também era motivo de persegui¢do e de segregacdo. Maria
Francisca era também umbandista. Seu depoimento nos informa como
se dava essa vigilancia, em meados da década de 1950:

A gente desfilava no morro, sabe? Subia e descia
sem parar. SO que ndo podia passar 14 pra baixo,
porque, dai, tinha que pedir permissdo. Como era
carnaval, a gente ndo pedia mais, corria o risco de
que, se eles ndo gostassem, nds tinhamos que
parar e pronto. Ld embaixo, era uma coisa bem
diferente. Agora, aqui, no morro, a gente ndo se
incomodava muito. Tinha, sim, algumas pessoas
que ndo gostavam, mas a gente ia até 14 embaixo
e, antes de sair do morro pra pegar a estrada, nos
voltava e comecava tudo de novo. Af, eles ndo
podiam falar nada. Tinha um pessoal que fazia o
bloco deles e era mais debaixo do morro. N6s nao
brincava o carnaval com eles. Por isso, nds fazia
nosso bloco e o nosso samba e saia debochando
deles ainda (Silva, 2000, p. 33)

Esse controle foi exercido durante todo o processo colonial e,
depois, com a Republica, ele toma novos contornos. Por meio de
discursos higienistas e segregatdrios, sob a mascara do progresso, a
cidade, agora, deveria caminhar rumo a civilizacdo. Por esta ideologia,
negros e pobres passaram a ser vistos como empecilhos a nova ordem
que se impunha e deveriam ser eliminados das vistas da burguesia
florianopolitana, que adotou o discurso desenvolvimentista ao pé da
letra. Qual foi o caminho adotado pelos mais ricos? A expulsdo desses
negros e pobres do centro da cidade de Florianépolis e,
consequentemente, estes comegaram a subir os morros ou a habitar a
parte continental da cidade. Minha tia-avé saiu do Morro do 25, indo
para o bairro Procasa, seguindo uma leva de parentes e amigos que se
mudaram, aos poucos, para o Estreito. Outros comecavam a ocupar,
cada vez mais, os morros de Florian6polis, num periodo que vai de 1920
até 1960, aproximadamente.
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Vamos, agora, ouvir o que os negros de Florian6polis t€m a falar

da cidade da qual eles lembram, por intermédio de suas vivéncias.

2.4 O CAMINHAR PELA CIDADE

Abaixo, seguem algumas falas de pessoas que viviam e

trabalhavam no Centro de Floriandpolis, sobre a cidade nas décadas de
1940, até meados da década de 1970. Um deles ¢ Waldir Costa, que nos

conta:

Sabe onde vocés tocam agora, ali na Travessa
Ratcliff, Marcelo? Vocés nem imaginam o que era
aquilo ali, rapaz. Na verdade, ela ndo existia
ainda. O dono do Hotel Royal, nem lembro o
nome deste desgracado, ndo deixava nem pobre
nem negro passar na frente do hotel. Ele dizia que
nés famos sujar a entrada do hotel. Olha, essa
figura era tdo ruim, que ele botava uns cavaletes
assim, um do lado do outro, e nds acabavamos
passando pela Rua Tiradentes ou pela frente da
Capitania dos Portos. Um dia, o pessoal se reuniu
e comecou a cortar aquela Travessa, na enxada.
Fizeram um mutirdo e construiram aquela rua que
hoje tu toca ali, certo? Quem ajudou o pessoal a
fazer a rua foi um padre. Ajudou também a
capinar com todo mundo. Depois, eles mudaram o
nome da rua para o nome de um politico ai, e o
povo ficou indignado. Foi na década de 1970. O
pessoal fez um movimento e eles voltaram a
chamar de Ratcliff, que era o nome desse padre.
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Figura 13
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arinheiro aposentado Waldir Costa.

Dona Luci, por sua vez conta que

o centro, pra mim, era muito de passagem, sabe?
S6 pra comprar alguma coisa. Nos famos muito no
centro, mais perto do carnaval, que era s6 14 que
tinha um tecido pra fazer uma fantasia ou outra.
As penas, nés pegava aqui no mato do morro.
Sabe esses vassourdo, nds ‘se tapava’ tudo com
esses vassourdo. A cidade era muito pra comprar
uma coisa ou outra, nao pra passar.

Ja Dona Maria Francisca lembra que

na cidade, eu passava no comego, quando vim
morar em Floriandpolis, pra trabalhar na casa dos
meus patrdes. Eu ndo gostava muito da cidade
porque todo mundo andava assim arrumado, e
nds, como éramos pobres, ndo tinha roupa bonita,
ndo. Mas eu ndo ligava as vezes que eu tinha que
ir passava e pronto. Meus filhos sé foram
conhecer o Centro depois de grandes. Depois me
casei e ndo trabalhei mais na casa de familia como
empregada. Af, entdo, era muito dificil ir no
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Centro. Ainda mais depois que mudamos para a
Procasa. Ai, era s6 de Onibus.

O marinheiro aposentado nos fala o seguinte:

Eu corria esse Centro todo, rapaz. Tem uma
imagem que eu sempre lembro, com sete anos de
idade... eu nasci em 1933 e, com sete anos, era
1940. Eu passava com minha mie, que trabalhava
na Casa dos Nunes Pires, e se pagava um tostio
de réis pra passar na Ponte Hercilio Luz, porque
nés mordvamos no Continente, préoximo da Rua
Santos Saraiva, em Capoeiras. Era meio Capoeiras
e Estreito sabe. Entdo, eu passava com minha mae
e ela ia trabalhar . Durante o dia, eu ficava
andando pela cidade. Eu cortava todo esse Centro.
Corria pra cima e pra baixo, passava correndo na
frente do Mercado Publico. O pessoal vendia
peixe, muito peixe ali. Tinha um cheiro
insuportdvel. Agora, tem gente que reclama.
Aquilo é que era uma catinga forte. Depois, eu
corria até a frente do Instituto. La tinha uma fila
de carroceiros esperando pra fazer frete, como os
caminhdes hoje, taxi. Apanhava goiaba, laranjas,
comia fruta uma parte do dia, brincava e, depois,
minha mée dizia pra eu passar no Mercado ou na
Capitania, pra pegar peixe antes que o pessoal
limpasse as bancas com a mangueira de &4gua.
Para sair o cheiro, sabe? Eles limpavam todo dia e
eu passava e pegava um balde de cardoso pra
gente comer com pirdo d’dgua. Era peixe, pirdo e
s6. As vezes, a gente comia uma galinhazinha que
tinha no quintal, mas, normalmente, era farinha,
pro pirdo, e peixe. Carne era muito dificil.
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Figura 14 - O povo e o peixe. Mercado Publico, inicio do século XX.

Fonte: Acervo do Instituto Histérico e Geografico de Santa Catarina
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Figura 15 - O povo na Praia do Antigo Mercado, final do século XIX. O
Mercado foi demolido em 1896.

i P L T R S

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.

Estas histdrias, narradas pelos moradores de Floriandpolis,
mostram o quanto a cidade era um lugar de dificil acesso para negros e
pobres. Havia espagos que sé eram permitidos para brancos.

E segue dizendo Sr. Waldir, que

o footing, como o pessoal chamava o passeio a
volta pela Praca XV, sé podia ser dado pelos
brancos. N6s passdvamos pelo outro lado da
calcada. Tinha a calgada dos negros e a calgada
dos brancos. Se a gente passasse, era xingado,
apanhdvamos da policia e os brancos ainda
cuspiam no chdo. Faziam cara feia, tapavam o
nariz como se a gente tivesse fedendo, mesmo se a
gente tivesse acabado de tomar banho. Era um
tempo ruim, chefe. Por isso que, as vezes, eu falo
que hoje quase ndo tem racismo e eles aqui em
casa quase querem bater em mim. Néo € que ndo
tem, mas € bem diferente.

A descri¢gdo do aposentado de marinha € carregada de rancor,
quando ele se lembra dos apertos que passara por conta dos limites
impostos pelos comerciantes e pelo poder publico local, com relagio a
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utilizacdo do espagco publico pelos negros e pobres da cidade de
Floriandpolis. Outras narrativas expressam a repressdo sofrida pelos
negros de Florianépolis e os embates com as elites locais, que
ostensivamente combateram suas prdticas culturais e regularam a
circulacdo da populac@o negra antes e apds a abolicao. Maria Francisca,
moradora, na década de 1940, do Morro do Chapec6 e do Morro do 25,
gargalhava ao recordar que tinha que pedir licenca para o Delegado
Valdir® para organizar suas macumbas e sambas, e que ele alertava que,
se caso houvesse briga, “bagunga, ele iria descer o pau em todo mundo”
(Silva, 2000, 34). Afirmava ainda que rezava para seus orixds e que eles
cuidavam para que tudo corresse bem. Contudo, se algo de errado
acontecesse, ou seja, uma briga ou qualquer tipo de desentendimento,
“eu pegava minha espada de Sao Jorge e dava nos négo” (idem, 35).

Esse controle excessivo por parte do poder publico local ocorreu,
conforme citado anteriormente, ocasionado pelas mudangas que a cidade
vinha sofrendo, desde a década de 1920. Obras de saneamento basico,
aberturas de ruas e pavimentacdo faziam parte do novo projeto de
urbanizacdo, além de dgua encanada e de rede de esgoto, bem como as
modificacdes advindas deste novo modo da nova burguesia comercial
conceber a modernidade. Com esse crescimento patrocinado pela
burguesia local, a cidade sofreu vdrias transformagdes: as carrogas
foram paulatinamente sendo substituidas por bondes; o transporte
publico foi gradativamente sendo implantado; a travessia da ilha para o
continente pela Ponte Hercilio Luz deu mais dinamicidade para
comerciantes ¢ moradores. Além de inovagdes como a eletricidade, a
fotografia, os folhetins e a criacdo de bulevares, cafés e galerias
compunham as novas configuracdes de Florian6polis (Machado, 1999,
Gallo, 2001 e Cardoso, 2004).

Estas transformagdes na estrutura fisica da cidade implicaram
também mudancas no comportamento de seus habitantes, pois a

* Este delegado de policia era muito citado pelos sambistas como um
funciondrio publico que tinha certa simpatia pelos pobres e negros de
Florianépolis e regido metropolitana. Ha outras descrigdes de sambistas, em
outras cidades no Brasil, de delegados cruéis que costumavam perseguir, bater e
prender muitos sambistas e religiosos como baderneiros e perturbadores da
ordem publica. Antdnio Candeia Filho, Candeia, ou Mestre Candeia da Portela,
autor de mais de 300 sambas, foi um policial militar temido por amigos,
inimigos e sambistas. Waldir 59, um dos seus parceiros, chegou a ser preso por
Candeia numa batida. Sua carreira, no entanto, foi interrompida por uma
fatalidade. Numa averiguacdo de rotina, Candeia foi atingido por um tiro nas
costas e ficou paraplégico (Vargens, 1997).
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burguesia local aplicaria o discurso higienista e conclamaria o povo
(florianopolitense da classe média e mais abastados) para o ajustamento
e o arbitramento do espaco central da cidade e das formas de utilizacdo
desse espaco. E é claro, o integrante da populacdo negra e pobre de
Florianépolis ndo correspondia ao flaneur que passeava atdnito pelas
vitrines e calgadas estreitas de Paris do século XIX. Com os trapos e
farrapos que podia vestir, a cidade passava a ser, para ele, um lugar
inacessivel, hostil e distante.

A Sra. Lucimar Bitencourt havia me dito que sua familia morava
perto da Ponte Hercilio Luz, no inicio da década de 20, mas que ela ja
havia nascido no Morro do Mocoté. Porém, falou das histérias que suas
tias e avés contavam do tempo em que moravam ‘l4 embaixo’, na
cidade:

Minha tia, aquela que morreu com 137 anos, dizia
que muitas pessoas foram saindo 14 da cidade por
que queriam mesmo. Segundo ela, aqui no morro
as coisas eram melhores, ficava mais afastado de
todo mundo e muitas pessoas quiseram mudar pra
cd. Mesmo no Morro, havia esse racismo, porque
os brancos resolveram morar mais embaixo e nos
aqui em cima.

Nos, negros, sofria aqui ou 14 no Centro mesmo.
A diferenca era que, aqui, no morro, nds fazia as
coisas como a gente queria. A festa podia ir até
mais tarde. NOs construiamos as casa de pau-a-
pique que, na época, ndés chamdvamos de tuque-
tuque. A cidade era um lugar mais para o carnaval
ou para comprar alguma coisa, quando dava
(Silva, p.34, 2000).

Dona Luci reflete, ainda, que esse racismo ndo era algo
localizado e, mesmo no morro, com pessoas do mesmo nivel econdmico
e social, ele estava presente.

O argumento de Dona Luci corrobora a tese de André Luiz dos
Santos, em seu trabalho sobre a geografia histérica da pobreza urbana de
Florian6polis (2009). O autor apresenta dados muito importantes do
processo gradativo de divisdo da cidade entre pobres e ricos. Segundo
Santos, estas mudancas comecaram com a Republica e com os novos
ideais que ela trazia. Esse periodo foi marcado pela busca de modelos de
urbanizacdo da Europa e pela ocupagdo dos sopés dos morros pela
populacdo negra e pobre, principalmente por livres ex-escravos. Para o
autor, varias medidas foram limitando a permanéncia dos moradores
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negros no Centro da cidade. Entre elas, a obrigatoriedade de assinatura
de engenheiros para novas construcdes, o fato de as casas sé poderem
ser de tijolos, de o projeto dever passar por uma junta e de a construcio
ter que ser autorizada pelo departamento de saneamento e de
construgdes publicas, regulado pela Prefeitura Municipal de
Florian6polis.

Figura 16 - Figueira, bairro dos maritimos, o cais sendo aterrado, século
XIX. O prédio do antigo Mercado indica que a foto € anterior a 1896.

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.
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Figura 17 - Vista da cidade, inicio do século XX. Em primeiro plano o

Bairro da Figueira.
f2 A, Latharina). e PG A

Fonte: Acervo do Instituto Histérico e Geografico
Figura 18 - A Rua da Toca, final do século XIX. Casas com frente para

a Rua S0 Martinho, inicio do caminho para o Sul da Ilha e quintais para
a praia.

)

£ Y =23 { '
Fonte: Acervo da Casada Memoria (Fundacdo Franklin Cascaes).
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Estas novas medidas acabaram por consolidar o projeto higienista
contra as ditas classes perigosas. Os negros e pobres serdo
definitivamente expulsos dos “bairros populares” que ficavam em torno
de todo o Centro: no lado esquerdo da cidade, os bairros da Tronqueira,
na drea do campo do manejo; Beco do Sujo, nas margens do Rio da
Pulha, hoje Avenida Hercilio Luz; Toca, situada na encosta da montanha
Menino Deus, regido da Prainha: e Pedreira, local da Escola Normal, até
a Rua José Jaques. No lado direito, localizavam-se os bairros da
Figueira, regido da rua Conselheiro Mafra e do Rita Maria, local onde
atracam e descarregavam-se 0s navios, sem contar o bairro da cidade
Nova, cortico localizado ao lado do Teatro Alvaro de Carvalho (Gallo,
2001).

Figura 19 - A Toca, Bairro dos pescadores, final do século XIX. Sopé
do Morro da Boa Vista, com o Hospital de Caridade. Vista do aterro da
Praia do Menino Deus.

' A'H P ‘
e LY W_’:%’W

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.

Esses bairros do centro de Florian6polis nos quais morava a
populacdo pobre vao sendo removidos pelo poder publico, que os
substituem por avenidas, obras de pavimentacdo e pela construcido de
prédios. Os pequenos casebres, barracos, bares, toscas e biroscas sdo
derrubados e milhares de trabalhadores passam a reconstrui-las nos
bairros mais distantes do centro, entre eles, Estreito e Procasa, no
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Continente, e os bairros do Saco dos Limdes, Carvoeira, Serrinha e
Trindade, na Ilha (Machado, 1999).

Figura 20 - Vista parcial do Bairro da Pedreira, década de 1910. O
pontilhdo que atravessa a Fonte Grande para acesso do caminho da
Tronqueira

Fonte: Acervo do Instituto Histérico e Geogrifico de Santa Catarina.
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Figura 21 - Fonte Grande canalizada, década de 1910. Casas e corti¢os
do Campo do Manejo com fundos e quintais as margens da Fonte
Grande. A direita, no final do canal vé-se parte do arco e da amurada da
Ponte do Vinagre.

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.

Figura 22 - O Campo do Manejo, inicio do século XX. O Campo
rodeado por casinhas e corticos.

Fonte: Acervo do Instituto Histdrico e Geografico de Santa Catarina.
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Este movimento de expulsdo — cabe lembrar que, apesar de
muitos terem ido por conta prépria, houve demoli¢des, expulsdes - do
centro para a periferia e para os morros da ilha terd um grande impacto
sobre a vida dos negros e pobres da cidade e modificara radicalmente a
relacdo destes com a capital do estado. No entanto, este processo nao
poder ser entendido somente como uma medida do poder publico local
contra um determinado grupo social (individuo ou grupo versus
sociedade), mas como um conjunto de préticas de exclusio e de
segregacdo que tem suas origens num movimento de higienizagcdo que,
apesar de suas especificidades locais, acontece simultaneamente em
védrios centros urbanos em processo de ‘“‘modernizacdo”: as toaletes
sanitarias, na Franca, as remog¢des dos corti¢os, no Rio de Janeiro, e as
transformagdes em Floriandpolis, entre outras.

A remogdo do cortico Cabeca de Porco, no Rio de Janeiro,
representou nacionalmente um dos marcos de toda uma forma da
administragdo publica conceber a gestdo de diferencas sociais nas
cidades, em que primaria uma racionalidade extrinseca as desigualdades
sociais urbanas. A remog¢do se transformou numa verdadeira operagdo
de guerra, pois, s6 no cortico Cabecga de Porco, havia uma populagdo de
mais de duas mil pessoas, aproximadamente, para ser removida
(Chalhoub,1986). Segundo Machado (1999), os corticos que foram
derrubados nas operagdes contra as ‘classes perigosas’, em
Florian6polis, ndo resistiram como na capital federal, contudo, seu
argumento se baseia em dados estatisticos da demografia do Rio de
Janeiro em comparag@o com a da capital catarinense.

A resisténcia em Floriandpolis se manifestou de maneira distinta,
pois se ndo hd relatos nem registros de conflitos oriundos das
desapropriagdes, de operacdes de guerra ou mesmo de prisdes arbitrdrias
registradas em delegacias contra negros e pobres, ela acontece através
de taticas que foram, aos poucos, reconstruindo os novos espacgos €
reorganizando o circuito de eventos e festas de socialidade dos negros
da cidade.

Expulsos, em sua maioria, do centro de Floriandpolis, em direcéo
as periferias, os negros e pobres irdo conceber os espacos da cidade, dos
bairros, de forma distinta. Além de habitarem novos lugares e de
reelaborarem suas praticas e seus valores por intermédio da sua
sociomusicalidade, este seu caminhar pelos bairros recém-habitados, a
mudanca para as encostas € para o continente, possibilitaram a eles
reconfigurarem suas relagdes com a cidade, revitalizarem suas relacdes
de vizinhanca e de amizades. Tais mudangas, geradas pela
moderniza¢do da cidade, tentaram destruir os valores e as praticas
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culturais dos negros de Floriandpolis: suas moradias, as casas, 0s
corticos e as estalagens, as formas de comunica¢@o herdadas da tradicao
africana como o ‘falatério’ e as conversas diarias em voz alta, nos
quintais no centro da cidade, que organizavam a vida através do
trabalho, principalmente nas fontes d’dgua, com a acdo das lavadeiras,
foram marcas sistematicamente apagadas. Aos poucos, foram se
reorganizando os bailes familiares nos morros e bairros, entre eles
batizados, aniversdrios e casamentos, nos clubes negros que foram
surgindo como alternativa sociomusical, redesenhando-se uma nova
ordem para seu mundo (Silva, 2000).
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CAPITULO 3 - AS GAFIEIRAS, OS PROSTIBULOS, BORDEIS E
0OS CLUBES NEGROS

No capitulo anterior, busquei perceber o cotidiano dos moradores
negros e pobres da Grande Floriandpolis e verificar como eram suas
relacdes com a comunidade e com a cidade que, entre 1920 e 1950,
sofreu grandes transformacdes, derivadas dos discursos higienistas,
movidas pelos ideais de modernizacdo vindos da Europa e analisar as
titicas e estratégias que negros (as) utilizavam dentro de uma estrutura
de poder que buscava exclui-los da vida na cidade, inclusive,
expulsando-os para os morros e bairros distantes.

Neste breve capitulo, falarei dos locais em que os negros de
Floriandpolis se divertiam durante as noites, na regido da Grande
Florian6polis, nas décadas de 1940 até fins da década de 1980. Um
destes locais eram os clubes negros, também chamados de sociedades
bailantes, universos sonoros que foram importantes espagos de
socialidade, além das gafieiras e dos prostibulos. Esta circularidade esta
longe de representar um ideal de modernidade, pois ndo s6 esses sujeitos
freqiientam espagos ilegitimos, como também estdo entre esta massa de
marginalizados. Fazer parte da massa de deslocados e diaspoéricos é,
segundo Fanon (1986), estar entre aqueles cuja prépria presenca &
vigiada, no sentido de controle social, e ignorada, no sentido da recusa
psiquica.

Pensar nas gafieiras, nos prostibulos e nos clubes negros ¢é
abandonar a nocdo dicotdmica de espacos de negros versus espacos de
brancos. Pensar nestes espagos € mergulhar num universo que
possibilita enxergar as distingdes, é perceber como se constroem
hierarquias e valoriza¢des, da roupa que se veste a forma com que se
caminha no centro da cidade de Floriandpolis, é observar como se avalia
0 comportamento e se constroem as vdrias posicionalidades dos sujeitos
nestas redes. Recusar essa dicotomia, em que o homem negro é o
oposto do homem branco, € rejeitar o “cardter tardio” (Fanon, 1986) do
homem negro, € recusar a atribuicdo de uma temporalidade ao sujeito
negro, na qual ele é percebido como se tentasse ocupar um passado do
qual o homem branco é o futuro. Neste sentido, a tinica possibilidade
para a construcdo de uma fala, de uma agéncia negra, como nos diz
Bhabha (1998, p. 330), da-se a partir de um reconhecimento dessa
propria diferenca, do reconhecimento de uma agéncia pds-colonial que
emerge na ruptura da temporalidade colonial do discurso de progresso.

Apesar de um universo marcadamente masculino e de
transgressdo, os homens negros que frequentavam os prostibulos e
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bordéis nao buscavam se identificar coletivamente, fortalecer os lacos de
grupo, etc. Na realidade, o que aparece nas falas dos sujeitos € o desejo
por mulheres, pela bebida e pela diversdo. Muitos destes prostibulos e
bordéis, famosos pela iniciagdo sexual da maioria dos jovens, fazem
parte do imagindrio masculino como locais e ambientes de praticas
didrias da socialidade da cidade (como um rito de passagem para o
universo adulto) e possuem uma relacdo direta com as gafieiras, pelo
fato de serem frequentadas pelas mulheres dos prostibulos e bordéis,
como Unico espago capaz de possibilitar uma socialidade para estas
mulheres e para os homens que tinham certa dificuldade de se inserirem
no universo dos clubes negros na Grande Floriandpolis.

3.1 OS CLUBES NEGROS NA REGIAO DA GRANDE
FLORIANOPOLIS

Figura 23 - Mapas dos Clubes Negros, Prostibulos e Gafieiras

Fonte: Google mapas.
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Durante as décadas de 1940 e de 1950, o circuito de eventos
sociomusicais da Grande Florian6polis foi bem diversificado,
mantendo-se numa atmosfera efervescente, quase todos os dias da
semana, como uma rede que se articulava em fungdo dos eventos
publicos e domésticos. Esses coletivos se agregavam em torno de festas
familiares, casamentos, aniversdrios, batizados ou nos bailes ptiblicos
organizados pela populagdo negra de Florianépolis.

Uma das mais consagradas atividades sociomusicais, muito citada
pelos negros, na regido metropolitana de Floriandpolis, eram as
proporcionadas pelos clubes negros. Constitufam-se também em
estratégias de inser¢do e de afirmacdo social no espago publico. Ao
afastarem-se dos clubes dos brancos, os clubes negros passaram a ser 0s
ambientes de diversdo e de entretenimento que possibilitavam ao grupo
se encontrar quando os bailes mais famosos eram anunciados, criando
uma expectativa para tais encontros, sonhos e ilusdes, tdo comuns em
situagdes inusitadas como as ocorridas através das paqueras e
namoricos.

Waldir Costa, afirma que

O primeiro clube mesmo do pessoal de cor de
Florianépolis foi o Brinca quem Pode. Era ali, no
centro da cidade, na rua Conselheiro Mafra. Eram
os negros especificamente, era o pessoal da cor,
mas os da elite. Ndo tém o Bagé, que era
advogado? O pai dele era o presidente do clube
(Silva, 2000, p.42)

Segundo Dona Matildes,

Havia bailes muitos famosos como o “Baile da
Cebola”. Eram os homens, naquela época,
meninos, que nos tiravam para dangar. As
meninas ficavam todas no canto esperando e os
rapazes vinham tirando pra dancar. Tinham os
Bailes da Cebola em muitos lugares do estado.
Em Lages, era no Clube Cruz e Souza; em
Tubarao, era no Clube 1° de Maio ou no Clube
Cruz e Souza de 14. Ld também tinha e, em
Criciima, era o Baile do Sol Raiar, que existe até
hoje. Esse baile, mesmo, era o mais famoso do
Estado, e eu s6 pude ir depois de casada, porque o
papai ndo nos deixava ir.

Na Grande Floriandpolis havia muitos clubes negros. Ainda
segundo Dona Matildes,
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Na ilha tinha o Clube 25, o Copa Lord, o Flor do
Abacate e o Brinca Quem Pode e outros clubes
pequenos, mais no interior, como no sul da ilha.
Assim, no Ribeirdio da Ilha, na Armacdo do
Pantano do Sul, as vezes, quando ndo tinha um
clube mesmo, como eram os outros, eles faziam
os bailes no saldo de uma igreja da comunidade,
sabe? No Continente, tinha o Clube 5, o Clube 8 e
o Estrela do Oriente. Depois, no fim da década de
1960, é que eles fundaram o 14 de Agosto, na
Procasa, Jardim Atlantico.

Citado por todos os sambistas, chordes e participes, o Clube 25
de Dezembro foi o mais importante dos clubes negros de Floriandpolis.
Fundado em 1926, sua sede foi concluida em 1931, sob um mutirdo
organizado pelos moradores do Morro do 25, do Morro do Chapecé e do
Morro do Checa-Checa, todos na regido central de Floriandpolis. Havia
uma grande circulagdo de pessoas de comunidades negras de vdrias
cidades do estado, que vinham participar dos bailes nesses clubes. Meu
pai e minha mie se conheceram nestes clubes negros, assim como
muitos amigos e parentes.

Localizado no Bairro Agrondmica, com acesso ao final da
Avenida Mauro Ramos, o Clube 25 funcionou até meados da década de
1990. Foi também um dos ultimos clubes negros a fechar. Seus bailes
eram famosos pelo rigor da etiqueta, estabelecido pelos estatutos dos
clubes, produzindo, da mesma forma, a segregacdo do contingente negro
que ndo correspondia ao ideal de sdcio que as associacdes negras
desejavam. E seu ingresso dependia de algumas restricdes. Mesmo
assim, os clubes negros que despontavam naquela época, nio s6 em
Florian6polis, mas também em outros centros urbanos no Brasil, davam
uma sensacdo de tranquilidade, sem a vigilancia cotidiana dos brancos
da elite. Em seu estudo sobre os clubes negros no Rio de Janeiro,
Giacomini aponta que

nunca é demais lembrar que a sensagdo de “estar
em casa”, de “estar a vontade”, que aparece aos
informantes como atributo do espaco social em
questdo, era o resultado de um complexo processo
envolvendo uma dupla operagio de
selecdo/exclusdo: de um lado, afastamento
consciente e determinado dos clubes brancos que
os segregavam para a criacdo de um clube negro,
ou se se preferir, clube de negros para negros; de
outro lado, selecdo que envolvia o bloqueio do
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ingresso de negros pobres, do morro, portadores
de outros hdbitos e posturas (Giacomini, 2006 p.
53).

Quanto a segregacdo interna de negros sobre negros nos clubes,
ja em Floriandpolis, o marinheiro aposentado, Seu Waldir, nos fala que

s6 era permitida a entrada de negros bem vestidos,
pois a etiqueta era fundamental. Nesses clubes, s
entrava negro com traje completo: terno, gravata e
sapato. Se o traje ndo tivesse completo, ndo
entrava mesmo. Nos clubes, as orquestras que
tocavam eram maravilhosas. Era tudo um luxo. A
negrada ia toda bem vestida, chefe. Os ‘negio’ te
olhavam assim da porta e te deixavam entrar. Se
tivesse faltando uma gravata ou ela ndo estivesse
bem arrumada, tu voltavas, concertava o nd e
depois entrava. Era fogo, chefe. Esses neguinhos,
assim, ‘pé de chinelo’, nem chegava perto da
porta que os négo mandavam embora. Podia beber
14 dentro, mas s6 vendia cerveja, bebida doce para
as mulheres e, cachaca, nem pensar (Silva, 2000
p-42)

Ainda segundo Giacomini (2006),

o corpo se impde como um dos lugares
privilegiados na inscricdo de uma identidade. A
base da experiéncia ancestral de grupo, para o
qual o estigma corporal — no caso a cor — ensinou
como a aparéncia opera enquanto discriminante
social. Se o corpo e, mais precisamente, a
aparéncia funcionam como sinalizadores da
posicdo social, o cuidado com a aparéncia, mais
do que simples capricho e acessério, torna-se
estratégia de um grupo que quer se afirmar, de
modo conspicuo, que detém determinados
atributos de classe raramente associados aos
negros da sociedade brasileira. (p.35).

De certa forma, a aparéncia, como referéncia identitdria, apaga
também o estigma da cor. Como nao se trata de mudar de cor, torna-se
necessdrio gerar um efeito que desloque o foco do olhar, ou da atengao,
para outros aspectos. Daf a explica¢do, segundo Giacomini (2006), para
um superinvestimento na aparéncia, caracteristico desse grupo. Nas falas
dos sambistas e chordes fica evidente essa valorizacdo das vestimentas,
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dos sapatos — masculinos e femininos, entre outros acessorios, como a
gravata, citada por Seu Waldir como indispensdvel para o acesso ao
clube negro.

Entender os motivos que levaram negros sambistas, chordes e
participes da Grande Floriandpolis a esse investimento é perceber a
relacdio entre uma determinada hierarquia social e outra hierarquia das
formas de apresentacdo através da correspondéncia entre as posicdes
sociais e aparéncias — lembre-se das falas de Waldir Costa, afirmando
que “nego pé de chinelo” ndo entrava no clube (aparéncia), ou que o
primeiro clube de Florianépolis era “do pai do Bagé”, advogado
reconhecido na cidade de Floriandpolis, (posi¢do social), ambas as
marcas funcionando “como um guia de leitura que ensina, por simples
golpe de vista, como desvendar o lugar ocupado pelo outro no grupo ao
qual pertence” (Giacomini, 2006, p. 37).

Ouvi os participes dizerem, o tempo todo em que conversdvamos,
que negro “pé de chinelo” ndo servia para entrar nas sociedades
bailantes. Sem gravata também nao era permitido e que quem tomasse
cachaca tampouco entrava nestes espagos de gente mais sofisticada.
Essas falas, ditas por quem participou destes momentos em que 0S
negros da Grande Floriandpolis foram assiduos freqiientadores dos
clubes negros, indicam que a identidade do grupo ligava-se ao status
proporcionado pelo ele que vestia, comia, ao penteado que se produzia,
ao modo com que se gesticulava, ja que o “cuidado com a aparéncia
sugere a dificuldade para bloquear um processo de contaminacdo da
posi¢do social pelas marcas étnicas, uma vez que, em nossa sociedade,
sendo os negros, via de regra, pobres e incultos, a atribui¢do de pobreza
e incultura € a operag¢do absolutamente naturalizada no senso comum e
no cotidiano das relacdes sociais, nas quais os personagens deste drama
estdo engajados” (Giacomini, 2006, p. 41).

De um lado, os tracos externos da aparéncia e dos atributos
externos — cor da pele, fei¢des, textura dos cabelos - sdo uma das bases
que organizam a forma com que os negros buscam adentrar a
modernidade, elegendo caracteristicas que reforcem suas identidades,
seguindo, muitas vezes, os gostos e os valores da elite catarinense. Estas
histérias, vividas nestes espagos socioculturais por eles criados,
possibilitam pensar na situacio do negro denunciada por Fanon (1986)
na didspora. Elas também nos inserem nos intersticios dos debates sobre
a diferenca cultural, resultado, entre outras coisas, da crise de identidade
cultural na modernidade, da constru¢io modernista do primitivismo, e
do reconhecimento fetichista aliado a rejeicdo da diferenca do primitivo
(Hall, 2003, p. 338).
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Segundo o Stuart Hall,

dentro da cultura, a marginalidade, embora
permaneca periférica em relagdo ao mainstream,
nunca foi um espago tdo produtivo quanto € agora.
Isso ndo € simplesmente uma abertura, dentro dos
espacos dominantes, a ocupacdo dos de fora, é,
também, o resultado de politicas culturais da
diferenca, de lutas em torno da diferenca, da
producdo de novas identidades e do aparecimento
de novos sujeitos no cendrio politico e cultural.
Isso vale ndo somente para a raga, mas também
para outras etnicidades marginalizadas, assim
como o feminismo e as politicas sexuais no
movimento de gays e lésbicas, como resultado de
um novo tipo de politica cultural (2003, p. 338-
339).

De outro lado, a producdo de uma distincdo através do “bom
gosto” pela arte, pela boa educagdo, por um discurso da sofisticacao, do
luxo, opera como forma de ascensdo social, como uma titica que os guia
diante do mundo moderno, que tenta apagar suas presencgas sob o peso
de um projeto de civilizagdo. Esse projeto pela modernizagdo da cidade
de Florian6polis, que era um projeto a obedecer uma tendéncia mundial,
trazia em seu bojo uma ideologia que sera cooptada pela burguesia local,
que mesmo vendo o negro como um empecilho ao futuro, ndo prescinde
de sua musicalidade, o samba e a marcha. Nas décadas de 1940 e de
1950, varios concurso de sambas e¢ de marchinhas de carnaval foram
organizados pelos dois clubes da elite de Floriandpolis, o Lira Ténis
Clube e o 12 de Agosto.

Alias, o carnaval, o futebol e o samba, em dltima analise, foram
préticas culturais de grupos marginalizados utilizadas como definidoras
de nossa brasilidade, que se materializam num novo acordo de
civilizagdo, conduzindo a sociedade brasileira & modernidade (Moura,
1995). Para Moura, esse processo de conversio de grupos
subalternizados em simbolos nacionais, na medida em que coloca o
negro nas grandes paradas do pais, também € uma forma de ocultar sua
marginalizacido. Da mesma forma, Fry (1992) argumenta que a
conversdo de simbolos étnicos em nacionais oculta uma situagdo de
dominacio racial, tornando dificil denuncia-la.

Neste contexto, a constru¢do da identidade nacional passa pela
reinterpretacdo do popular pelos grupos sociais e pela propria
constru¢do de um estado brasileiro (Ortiz, 1985), configurando-se em
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uma relacdo politica que ird constituir uma identidade para o novo
Estado Republicano, estruturando-se em um jogo de interacdo entre o
nacional e o popular.

Em Florianépolis, esse jogo foi praticado pela burguesia local,
que queria o samba, a marcha, mas que ndo queria o negro. Entdo, em
contrapartida a organizacdo dos concursos nos clubes da elite, os negros
organizaram seus concursos no Clube Negro Flor do Abacate. Este
clube, que ficava no final da Avenida Mauro Ramos, no Centro de
Florian6polis, recebia uma grande massa de negros e negras, e, de certa
forma, era muito flexivel em relacio as vestimentas.

No clube negro Flor do Abacate, ndo se exigia o traje completo:
terno, gravata e sapatos, como era de costume nas outras sociedades
bailantes, pois ele tinha seu funcionamento mais intensificado durante o
periodo do Carnaval e recebia um ptiblico mais interessado na folia e na
diversdo, exclusivamente ligado que estava aos folguedos pré-
carnavalescos, até a quarta-feira de cinza. Segundo Dona Matildes,

o Flor do Abacate ficava aqui pertinho de casa e nds famos
andando. Papai sempre nos deixava ir 14 porque os bailes comegavam a
tarde, depois paravam até o inicio da noite e, depois, seguiam até o
amanhecer. Mas eu s6 ia 1 no Flor do Abacate antes um pouquinho do
carnaval e no carnaval mesmo. Depois, ele fechava na Quaresma e abria
sO no sdbado de Aleluia”.

A estrutura fisica do Clube Flor do Abacate era diferente da dos
outros clubes negros. Localizado préximo ao Clube 25 de Dezembro,
juntamente com a sede da Embaixada Copa Lord e com o Brinca Quem
Pode, eram os clubes que se localizavam no Centro de Florianépolis. Os
outros clubes ficavam no Continente, sendo eles: Estrela do Oriente,
Clube 5, Clube 8, além da Gafieira do Maneca e do Bordel da Vila
Palmira.

O Clube Estrela do Oriente, segundo seu Waldir,

ficava bem perto da minha casa, no Estreito. Sabe
a rua Santos Saraiva? tinha um rio que cortava
aquela rua. Entdo, o Estrela ficava ali, bem
proximo. O Estrela era bem tradicional também,
todo mundo tinha que ir bem chique. E quando
tinha baile 14 no Estrela do Oriente, nao tinha
baile no 25, no 8 ou no 5, porque, naquela época,
eles combinavam pra dar bastante publico né,
chefe?”.
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E continua o marinheiro: “ndo tinha no Estrela do Oriente, nos
clubes negros, a batucada, nem esse negdcio de samba de breque. Era
somente valsa, samba auténtico e bolero, com uma orquestra
tradicional”, oriunda das bandas de policia. A exaltagio da “musica
fina”, a “danca direita”, do ritmo considerado “decente”, sdo elementos
presente neste ethos que busca superar as caracteristicas supostamente
naturais dos negros na sociedade brasileira. Por isso, a posi¢do social e a
aparéncia de um determinado individuo estdo ligadas e podem ser
complementares quando o corpo - do negro, da negra - passa a ser a
arena onde essas mudangas operam (Giacomini, 2006, p.43). Aquele que
ouve musica de qualidade, ou seja, sambas auténticos ou sambas
cldssicos, que danga os fox-cancdes de terno e gravata e que alisa seus
cabelos, retirando os tracos da negritude de sua aparéncia, ascende
socialmente, pois acaba apagando ou desviando o estigma da cor,
neutralizada pelo investimento na imagem corporal.

Além disso, como nos conta Seu Waldir,

aquele que brigasse ndo entrava mais em nenhum
clube, porque eles ja sabiam que o negdo era de
briga e tratavam de espalhar pra todo o mundo.
Aconteceu com meu irmdo. Ele era muito de
encrenca e acabou batendo logo num dos diretores
do Clube 5. Af, ja viu né, chefe!? Lembro-me que,
anos depois do acontecido, mesmo ele sendo mais
velho, bem trajado e pai de familia, pois jd tinha
dois filhos, nunca mais o deixaram entrar no
Clube 5. E o pessoal marcava quem ndo se
comportava! (Silva, 2000, p. 35).

Outros Clubes Negros muito requisitados eram o Clube 5 e o
Clube 8. Proximos a Ponte Hercilio Luz, mais especificamente, embaixo
dela, no lado do Estreito, estes dois clubes organizavam bailes com as
melhores orquestras de Floriandpolis, sendo, as mais famosas do
periodo. Eram a Orquestra da Comercial e a Banda Amor e Arte. Estes
eventos eram muito concorridos. Muitas pessoas reservavam mesas,
justamente porque ambos os clube eram bem menores do que os outros.
Mas, em que pesasse este problema fisico, os bailes nos Clubes 5 e 8
deixaram suas marcas na regido metropolitana de Floriandpolis e sdo
lembrados, até hoje, pelos participes do samba.
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3.2 AS GAFIEIRAS

Para Waldir Costa, a Gafieira do Maneca “era um lugar pra se
divertir em todos os dias.” Ele nos conta que

as pessoas iam sempre 14 pra gafieira. O negécio
era tomar uma canja, aqui, no Centro, comer uma
‘cana’ e dancar 14 na gafieira. Normalmente, se a
gente tinha pouco dinheiro, ou ndo dava tempo de
chegar 14 na Vila Palmira, nés famos direto pra
gafieira. O pessoal tocava num coretozinho, um
desses palcos sabe? Todos os musicos ficavam
apertados, mas sempre cabiam. Tinham outros
musicos que vinham de longe dar umas canjas e
se divertir na madrugada. A gafieira ndo tinha
assim moga direita sabe, eram as mulheres da Vila
Palmira, de uma outra casa ali do Estreito, onde o
Zininho foi criado sabe? O Zininho™ foi criado
num prostibulo desses. Todo mundo canta af “um
pedacinho de terra, lalaid,” e coisa e tal, mas ndo
fala que ele foi criado num putero assim, sabe?
Eu, quando era mais novo, fui nesse putero e a
mulher que cuidava 14, uma senhora gorda, que
ndo me lembro o nome, mas ela me disse assim:
Meu filho, tu tens dinheiro? Respondi que ndo. E
ela me disse assim: -“Entdo, o que tu fazes aqui?
Olha, eu ndo te quero mal, mas tu ndo tens o que
fazer aqui.” Advinha! Saf dali e fui pra gafieira.

Dona Matildes me disse que nunca foi na Gafieira do Maneca,
mas ouvia falar porque o nome era muito famoso:

Papai ndo deixava a gente sair para esses lugares.
Deus 6 livre! Olha, se ele soubesse que algum dia
nds botamos os pés 14 na gafieira, além de apanhar
uma surra de pedaco de pau, ele nos botava pra
fora de casa, com certeza. Os mais antigos nao
perdoavam estas coisas e tinha muito negro
fanfarrdo que meu pai ndo deixava nem chegar
perto.

33 Zininho, Cldudio Alvim Barbosa, foi um importante cantor e compositor de
sambas, marchas, boleros e autor do Rancho de Amor a Ilha, hino de

Floriandpolis.
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Outro freqiientador assiduo da Gafieira do Maneca era Luis da
Cuica, do Grupo Samba 7.

Olha, meu filho, eu j4 me separei muitas vezes
nesta vida, mas o primeiro casamento que acabei
foi por causa da gafieira. Tinha outras casas
assim, sabe, pra dancar, namorar e coisa, 1. Mas a
gafieira do Maneca funcionou até final da década
de 1970, quase inicio de 1980. Era muito famosa e
foi a dnica que durou assim com musica. As
outras era s6 pra coisa mesmo, pagar uma dona e
fui.

Toninho do Violao nos conta que

14 no Maneca, eu fui muito. Naquela época, ainda
era vivo o Celinho do Violao. Ele tocava violao,
cavaquinho, bandolim... tocava tudo e aprendi
muito com ele. Tocavam o irmdo do falecido
Charuto, no trombone, nio me lembro o nome
dele, e o Charuto, no cavaquinho. Tinham um
baterista que eu ndo conhecia, ndo, e o pai do
Sequinho no pandeiro. Quando ele morreu, ainda
morava aqui, no Morro do 25. Eu dava umas
canjas 14, mas ndo toquei, ndo. Eu ia mesmo era
pra namorar. E a gafieira era boa pra isso. E o
engracado que o pessoal, naquela época, ndo tinha
dinheiro pra cerveja, era mais cachaga, e quase
ndo tinha briga.

Outro sambista e chordo que conheceu a gafieira foi Seu Charuto.

Toquei 14 durante muito tempo. Nao sé 14, mas, na
gafieira, as coisas eram boas, sim. Tinha muita
gente misturada: negro, branco, um rico ou outro,
porque 14 a musica era boa. Tinha todos os dias da
semana. O baile no Clube 25 era s6 no final de
semana, mas nem todo sdbado tinha. As vezes,
ficava uma ou duas semanas sem baile.

As gafieiras comegam a funcionar por volta da década de 1940,
em Floriandpolis, e a dltima delas, a gafieira do Maneca, teve seu
declinio no fim da década de 1970. Porém, juntamente com outros
espagos, como os prostibulos, compuseram alternativas de diversio para
a maioria da populacdo negra e pobre da Grande Florianépolis. J4 os
bordéis ou casas de prostituicdo funcionavam nio sé durante as noites, e
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tinham, segundo muitos freqiientadores com quem pude conversar, uma
funcdo mais fisioldgica, por assim dizer. Apenas manter relacdes com as
mulheres e pagar pelo servico das prostitutas. O que € importante
demarcar é que o publico que participava das gafieiras e que freqiientava
os prostibulos via nesses espacos um momento de relaxamento, de
suspensdo de comportamentos mais regrados, com regras mais explicitas
de controle social, muitas vezes expressos nas vestimentas — sapatos,
calcas, cabelos — e nas musicas — as vezes, nos clubes negros, somente
era permitido tocar valsas.

Dona Luci me disse que “eu sempre tive vontade de ir, porque eu
gostava mesmo era de dancar. Mas me casei muito cedo e com meu
marido, as vezes, era até dificil ir num jogo de futebol, quanto mais num
lugar como a gafieira.

Segundo Waldir Costa “as familias tradicionais ndo frequentavam
a gafieira do Maneca. S6 os clubes como o 5 e o Clube 8. Estes eram
bem tradicionais mesmo. Os tradicionais eram os mais antigos da
cidade, como o Bagé, cujo presidente era advogado.

Mas, por intermédio dos prostibulos e das gafieiras, o homem
negro, longe da vigilancia — tanto do branco quanto de seu proprio meio
— pode frequentar estes espagos como alternativas a mais de inclusdo. E
claro que a gafieira e os prostibulos ndo eram frequentados somente por
negros e pobres, mas, segundo seu Waldir, “a Vila Palmira e a gafieira
do Maneca eram mais de gente negra e pobre, porque a mulherada 14 era
meio caida. Mas a gente nem queria saber né, chefe? E todas as
mulheres saiam da Zona, 14 na Rua do Pau do Meio, e vinham andando
com a gente, pra se divertirem 14 na gafieira do Maneca”.

E segue, falando-nos como conheceu a Gafieira do Maneca:

Bem, eu havia saido, havia um més, do abrigo de
34 . . P
menores” , onde eu fui criado dos 7 anos até os 18
anos de idade. Em 1951, eu fui com uns amigos
tomar umas cachaca, ali, num bar préximo a
Travessa Ratcliff e estava 14 o Pardal do Violdo.
Ele me disse que, de noite, tinha uma gafieira
esperta. Que 14 teria umas mogas que vinham da

*0 Abrigo de Menores foi, da década de 1930 até fins da década de 1980, um
espaco de internagdo integral para criangas pobres e negras, cuja educacio era
ministrada pela igreja catdlica, a servico da burguesia local, que necessitava
controlar as criangas e jovens que viviam pelo Centro de Florianépolis pedindo
esmolas, praticando pequenos furtos e molecagens.
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Vila Palmira® pra dancar. Entdo me arrumei e fui
pro bar tomar umas e outras, ja que eu morava na
Capitania dos Portos, aqui no Centro. S6 que,
naquele tempo, eu andava com a gola abotoada e
com a biblia debaixo do braco e o pessoal da
marinha me olhava meio estranho, assim, sabe
chefe? Logo, em seguida, um cara chegou pra
mim e falou: Olha, o pessoal comenta que tu ou é
dedo duro ou és viado, por que com essa roupa
apertadinha e com o livro sagrado debaixo do
brago meu irmao, td pegando, né chefe?!

A Gafiera do Maneca era um dos locais preferidos pelos amantes
da boa musica, das canjas musicais e de uma boa paquera. Waldir Costa,
que com 18 anos foi pela primeira vez na Gafieira do Maneca, disse que
ela se localizava préximo a Ponte Hercilio Luz, nas imediagdes do que é
hoje a Via Expressa, na entrada da cidade de Florianépolis.

Outro freqiientador da Gafieira, Nilo Padilha, conta como

conheceu o lugar:

Olha, a noite, depois das seis horas, ja ndo tinha
mais Onibus. Marquei com um pessoal pra sair e
ndo aconteceu sabe? Ela me deu um bolo. Entdo,
parei para beber com uns amigos, até a hora de
eles irem para a gafieira. Eu ainda ndo conhecia.
Eu sempre tinha uma coisinha ou outra
[namoricos], entdo, ndo precisava muito ir I4.
Mais tarde, entdo, todos nos atravessamos a Ponte
Hercilio Luz, e o Céanhola, que era bem meu
amigo, me convidou para que a gente passasse
antes na Vila Palmira, a uns doze quilémetros do
centro até o Bairro Ipiranga. Ficamos 14, na Rua
do Pau do Meio, até umas duas horas da manha e,
depois, seguimos para a gafieira do Maneca.
Quando chegamos, era aproximadamente 4 horas
da madrugada e eu achei que ndo tinha mais nada.
Olha, estava cheio e, na verdade, era naquela hora
que tudo comegava, pois a gafieira era
freqlientada pela maioria das mulheres da vida, 14
da Vila Palmira. Elas trabalhavam até as duas
horas da madrugada e, depois, seguiam pra
gafieira terminar a noite. No Maneca, a musica ia

35 A Rua do Pau do Meio ou Vila Palmira.
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até as seis horas da manhi; as vezes, até mais
tarde”.

Uma das coisas que diferia os clubes negros das gafieiras e dos
bordéis era, entdo, o fato de eles funcionarem todos os dias da semana, o
que facilitava muito a vida de quem podia e queria se divertir em
Florian6polis, durante a noite e nas madrugadas. Esses universos
sonoros se somavam ao ciclo de festas dos santos catdlicos, das festas
dos terreiros de umbanda e dos demais eventos domésticos da populacio
negra nas décadas de 1940 e 1950 do século passado, na Regido da
Grande Floriandpolis, enriquecendo e dinamizando a sociomusicalidade
dos negros.

Por universo sonoro estou entendendo o conjunto de discursos
verbo-musicais ligados a um determinado grupo sonoro, definido por
Blacking como “a group of people who share a commom musical
language, toghether, with commom ideas about it and its uses”
(Blacking, 1995. p.23). Tomemos o exemplo do samba de partido alto,
género de origem carioca que se caracteriza por um desafio entre dois ou
mais participantes, semelhante aos repentes. Enquanto desafio, o partido
alto reune cantadores e tocadores de instrumentos musicais, todos estes
envolvidos na produ¢do de um discurso musical, destacando-se por
determinadas linhas melédicas no canto. E necessario conhecer os varios
temas e o cotidiano do sambista, ter capacidade de improviso e estar
apto a desempenhar vdrias fungdes dentro da roda de samba, cujo
andamento é determinado pelo pandeiro e pelas batidas com as palmas
das mdos. Ao mesmo tempo, tais musicos compartilham e disputam,
utilizando-se de discursos verbais improvisados, sua permanéncia na
roda de samba, que s6 se manterd, apds vencidos seus opositores, com
habilidade ( Lopes, 2005).

Com o choro ocorreu um movimento semelhante. Preparam-se os
musicos para os duelos, necessitando eles de certo conhecimento ligado
as escalas musicais, aos ornamentos melddicos e as noc¢des ritmicas para
que esses duelos sejam duradouros e dramdticos, além de muito
estimulantes. Sola o cavaquinho, entram os contracantos do violdo de 7
cordas, aguarda-se a entrada do pandeiro e sdo, essas vozes
instrumentais, as ferramentas a comporem o didlogo ‘choristico’,
enquanto uma audiéncia atenta espera que todos o0s instrumentos
conversem entre si. Resumindo: “todo género musical pressupde,
naturalmente, uma comunidade que o entende, de ouvintes qualificados
(M. Moura, p.43, 2004).
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As apresentagOes nos bailes, a musica das gafieiras, o conjunto de
discursos musicais e verbais, o fazer misica, o falar ou agir sobre ela,
tudo isso constitui a no¢do de universo sonoro, citada anteriormente e,
portanto, hd uma série de universos sonoros nos quais o samba e o choro
ocuparam um lugar central: os bailes nos morros de Floriandpolis, os
bailes nos clubes negros, as gafieiras nas décadas de 1940 e de 1950, e o
carnaval de rua eram os espacos e lugares onde a musicalidade era
produzida pelos negros da Grande Florianépolis e que, atualmente, se
encontram em locais como o Bar do Jacaré, o Praga Onze e no Bar do
Tido.

3.3 PROSTIBULOS E BORDEIS

Segundo o historiador Oswaldo Cabral (1979), no inicio do
século, a capital era habitada por lavadeiras, pescadores, marinheiros,
soldados, mendigos e mulheres de mé vida. Esses eram, sem divida,
sujeitos que carregavam em si marcas de um passado indesejado,
resquicios de um sistema colonial, cuja ldgica ndo se baseava na
racionalidade capitalista e, sim, nas relacdes de compadrio, de
negociagdo entre senhores e escravos, de improvisacdo ndo
regulamentada (Gallo, 2001, p. 28).

Fernanda Gallo (2001), fala da localizacdo e situacdo dos bordéis
na zona portudria, nos bairros, no centro de Floriandpolis e nos corticos,
nas décadas de 1890 a 1930.

O bairro da ‘Figueira’ localizava-se préximo ao
porto; era o bairro preferido de marinheiros e nao
poucas eram as ocorréncias de desavencas
envolvendo-os. Este bairro parecia ser o maior
deles, com suas casinhas escondidas nos becos
escuros, nas vielas perigosas povoadas por
marinheiros de todas as cores, vagabundos de
todas as classes, fémeas de todos os volumes. Ao
seu lado, também freqiientado por muitos
marinheiros, estava o ‘Rita Maria’, local de
trabalho das prostitutas. Neste local, havia ainda
as casas alugadas as meretrizes para
desempenharem suas fungdes (Gallo, p. 28).

Repleto de toscas e biroscas secretas, estes espacos desagradavam
a elite dirigente que, aos poucos, foi suprimindo-os. Essa situacdo era
acentuada ainda mais pela “estigmatizacdo dos hdbitos populares — a
denotag@o pejorativa dada as suas habitacdes, a seus valores e a seus
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modos — e pela gradativa vigilancia e repressdo, que produziu um
maniqueismo evidente, em que a mulher que trabalhasse fora era vista
como de ma vida, o homem que ndo possuisse trabalho regulamentado
era vagabundo e, caso bebesse e dancasse, era um desordeiro, e a
crianga que ndo ia a escola, uma delinqiiente” (idem, p.32).

As gafieiras e os bordéis representaram, para os negros e pobres,
mais uma alternativa de entretenimento que o universo da Grande
Florian6polis engendrou. Mesmo contra a divulgacdo de valores
burgueses, estes espacos ndao foram totalmente derrubados, como as
moradias dos pobres e negros do centro da cidade. Os negros pobres
foram expulsos para os bairros e morros da Grande Florianépolis, e
estes espacos de transgressdo do Centro foram deslocados para outros
bairros mais afastados do Continente, fazendo surgir bordéis famosos
como a Vila Palmira (Bairro Ipiranga) e gafieiras como a do Maneca
(Capoeiras).

Neste sentido, estes lugares funcionaram até o fim da década de
1970 e concorreram com o0s clubes negros, como alternativas de
insercdo no espago publico da regido da Grande Florianépolis. Assim,
com o carnaval, as retretas e as domingueiras, compassadamente, os
pobres e 0s negros se aventuraram no espaco publico sob outras formas
de uso. Os desfiles carnavalescos das escolas de samba, os bailes de rua
nos fins de semana, as retretas e as famosas domingueiras eram formas
culturais mais aceitas pela burguesia florianopolitana e que
contrastavam com a transgressdo produzida pelo universo
“antimoderno” das gafieiras e dos bordéis.

3.4 O RACISMO AFASTA, MAS TAMBEM APROXIMA

Negros, brancos pobres e toda a sorte de miserdveis de todas as
cores compactuavam intimeras situagdes de exclusdo. Por isso, nesta
dissertagdo, considero que, nos caminhos, becos, casuarinas e vielas que
nos levaram a constru¢do da sociomusicalidade do samba e do choro,
brancos pobres tenham participado, e de fato participaram deste
processo criativo sociomusical. Alguns musicos como Fabricio, Chico e
Walter eram brancos, como também muitos outros participes.

Com base nesses argumentos, agora descreverei algumas
situagOes nas quais brancos e negros ora estavam juntos, ora separados.

Seu Charuto do Cavaquinho, ao descrever um baile em sua
comunidade, disse que
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14 na Coldnia Santana e em Sdo Pedro de
Alcantara, tu sabe que 14 foi o primeiro lugar que
os alemdes chegaram aqui, né? Entdo, era eles 14,
nés aqui. A gente ndo se misturava. No saldo,
tinha uma corda normalmente que separava o lado
dos brancos e o lado dos negros, porque sé tinha
um clube que era dividido entre os brancos e os
negros. O bar ficava bem no meio dos dois lados,
pra ninguém passar pro lado do outro. Do meio do
baile para o final, quando todo o mundo comegava
a ficar meio bébado j4, a corda comecava a cair,
as pessoas comecavam a passar de um lado pro
outro, e daf, algumas vezes branco dancava com
negros (Silva, 2000, p. 49).

E continuava,

Tocar, ndés ‘tocava’ com eles. Eles tocavam
nossos bailes, nds ‘tocava’ nos bailes deles, mas
ndo pra dangar. S6 que o seguinte: quando era
domingueira, festinha, batizado, casamento,
aniversdrio, entdo, as vezes, nds ‘dangava’ com
eles né? E eles dancavam com a gente, né? Era
tudo conhecido, era vizinho da gente né? Pessoal
mais chegado. Entdo, dava pra dancar junto
(Silva, 2000, 33).

A sambista, Dona Luci, descreveu um episddio, ocorrido com sua
filha de criacdo, Bernadete, num jogo de futebol entre o time dos
moradores do Morro do Mocot6, o Amigos do Caramuru, atualmente
Bloco Carnavalesco, e o time de futebol do Santa Cruz, no Ribeirdo da
Ilha. Esta imagem etnogréfica nos remete a indagacao feita acima:

Era domingo e tinha jogo 14 no Ribeirdo da Ilha.
Meu tio conseguiu um 6nibus e fomos cedo para o
campo do Santa Cruz, que era o time de futebol
mais antigo 14 do Ribeirdo da Ilha. Eu gostava
muito de ir para os jogos, mas s ia quando meu
marido me convidava. Se ele ndo me convidasse,
eu preferia ndo ir. Eu fazia um jogo duro, assim,
sabe? Um charminho, pra ele me convidar. Entdo
ele perguntava: “Luci, tu queres ir ao jogo,
mulher?”. Mesmo estando morrendo de vontade,
disfarcava, assoviava, porque eu gostava muito de
assobiar as musicas. Af, eu respondia: Bem, ndo
sei. Acho que vou, Nem. Quem mais vai?”. Todas
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nos ja sabiamos, pois ja estava combinado um dia
antes. “Ah, vai a comadre Carmem, a tia Bela... tu
ja sabes, mulher.” — Entdo eu vou.

Quando chegamos 14, eles jogaram, perderam a
partida e brigaram muito durante o jogo, pois
tinha muita gente da familia: primo, irmao, amigo.
Era sempre desse jeito. Depois do jogo, era
comum que as pessoas bebessem, comessem e
iam dancar nos bailes improvisados ou nos clubes
que ficavam perto dos campos em que 0s jogos
aconteciam. Neste dia, fomos pro baile, ali, no
campo do time de futebol “Santa Cruz”. S6 que
tinha um clube dos negros e o clube dos brancos.
A Bernadete era filha de mée branca e pai preto,
mas ela, como foi criada comigo, eu a peguei pra
criar com quatro anos. Apesar de parecer uma
mulher branca, ndo queria dancar de jeito nenhum
no clube dos brancos. No clube dos negros, eles
ndo a deixaram entrar, e, entdo, foi uma briga sé.
E anda pra cd, anda prd 1a. Ali, no clube dos
brancos, ela ndo queria dancar. Enfim, acabou ndo
dancando em lugar nenhum e ficou na frente do
clube dos negros, dizendo: “Eu sou negra, meu pai
é negro e minha mée é branca. Que droga! O mie,
diz pra eles que eu sou negra, mde.” — “Eu sei
minha filha, vamos embora, entdo.” Olha, foi
triste, brigamos um monte, mas, também, foi
engracado.

Outro incidente ocorrido na comunidade do Macacu, em
Garopaba, ao sul de Floriandpolis, reforca esta imagem etnografica do
preconceito e do racismo, ndo sé na regido da Grande Floriandpolis,
como também em outras cidades do estado.

Durante uma conversa com um quilombola, Maurilho Machado,
da Comunidade Remanescente de Quilombo do Morro do Fortunato,
relatou-me ele como eram organizados os bailes no saldo paroquial da

igreja catdlica do bairro:

No6s ndo dangdvamos, nunca, com eles. Eles nos
chamavam de macacada do Fortunato e o jeito
para nos separar, negros e brancos, foi colocar
uma cerca de madeira mével. No comeco do baile,
traziam a cerca e, quando acabava, eles tiravam.
No6s nao dangdvamos com brancos e eles ndo
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dancavam com a gente. Eles diziam que a gente
cheirava mal, que com négo ndo dangavam, coisas
desse tipo. Um dia, meu filho, tu nem sabe o que
aconteceu! Fomos todos, aqui do morro, pro baile,
14 embaixo. Quando chegamos a igreja, avistamos
a cerca. Nem demos bola e comecamos a dangar.
O baile foi ficando bom, porque eles nem sabiam
dancgar, nds éramos mais divertidos e, no fim, eles
queriam era passar pro nosso lado e muitos
acabavam passando. Depois de uma cachaca,
muitos brancos acabavam dangando com a gente.
Uns faziam cara feia, outros nem ligavam. Mas,
como foram eles que passaram pro nosso lado,
tudo bem. J4 no meio do baile, minha tia estava
bem alegre, sabe? Tinha bebido um pouquinho.
Entdo, ela pegou a cerca, assim, com as duas
maos, jogou pra cima, comecou a pisar na cerca
de madeira e a quebrar gritando: Ahhhhhhh! Com
muita raiva e disse: Cheeegaaaa! Acabou! E todos
comegaram a quebrar a cerca e a joga-la para o
lado de fora do clube e subiram o morro, rindo
muito do ocorrido. Agora, nunca mais vai ter
cerca, senio, quebramos tudo!

Semanas depois, fui ministrar um curso na Comunidade
Remanescente de Quilombo Aldeia, no mesmo municipio de Garopaba,
quando me deparei com uma roda de senhores e senhoras, contando
sobre os bailes que eles dancavam no Macacu e sobre os bailes que os
moradores do Morro do Fortunato dancavam na Aldeia. Esta era uma
das atividades que pedi como exercicio para pensarmos a histéria da
comunidade, re-fazendo sua histéria para além dos livros didaticos,
tendo a memorias dos moradores mais antigos como ponto de partida
para contar suas vidas. Entre as histérias que foram apresentadas, para
minha surpresa, a quebra da cerca no Macacu foi um dos fatos
apresentados durante a formagdo socioecondmica’, pois muitos
quilombolas estavam naquela noite em que a resisténcia e a luta por
iguais condi¢des de vida levaram a cabo tais atitudes contra a situacio
racial.

Estas relagbdes sdo expressas através da cultura musical dos
negros e pobres da regido da Grande Floriandpolis. Estes sambistas,

*0 projeto Puxirdo foi desenvolvido durante o meses de maio até dezembro de
2010.
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chordes e participes se articularam, aglutinaram-se, formando uma rede
de relagdes que possibilitaram eventos musicais, agdes comunitdrias de
auxilio miituo e de lazer que permitiam criar vinculos nas festas - em
feijoadas, buchadas e pagodes, com os parentes e vizinhos. O preparo da
comida, das guloseimas, do cuscuz e das roscas, além da compra e o
preparo das bebidas, era tarefa de todos os convidados, um trabalho de
grupo que ligava as pessoas e que fortalecia as aliangas.

Tais préiticas uniam pobres e negros através do trabalho, da
familia e da musicalidade-religiosidade. Esta teia de relacdes construida
pela socialidade - participacdo nos eventos musicais, mutirdes,
conversas e fofocas, almogos e casamentos - fez com que os filhos dessa
geracdo aprendessem, nestas atividades, a “fazer, fazendo”, o cozinhar
de doces e salgados da culindria africana, o lavar de pratos e panelas
antes e depois das atividades, o varrer o chdo, arrumar a sala ou saldo e
o entabular de conversas sobre as mazelas da vida. E assim, nos terreiros
da Umbanda e do Candomblé, que os nedfitos praticam as atividades
diarias da limpeza como lavacdes e banhos que, pouco a pouco, as
pessoas se iniciam nos segredos da religiosidade ou nas rodas de samba.
Nelas, os mais novos comecam, batendo palmas e, s6 depois, obtém a
autorizagfo para tocar um ganza ou outro instrumento mais leve.

Todas as falas, ao lembrarem dos clubes negros, citaram a familia
como um importante elemento aglutinador, de referéncia, de
organizacdo, ao passo que, com relacdo as gafieiras e aos prostibulos,
essa institui¢do — a familia — estava sempre ausente, j4 que estes eram
espacos de transgressdo e de contradi¢do.

Dona Luci nos fala da familia dos Veloso e Fraga, do Morro do
25. Waldir Costa nos apresenta a familia do Bagé, advogado e negro
importante da cidade. Gentil do Orocongo elogia as familias dos
Bitencourt e dos Costa, fundadores do Clube 5. O ideal de familia
expresso e almejado pelos negros em Floriandpolis buscava ascender ao
padrao da familia conjugal moderna; algo improvavel, principalmente
porque a situagdo de serviddo forcada, por forca de seu sistema
econdmico, fez com que a organizacdo familiar do negro se
desenvolvesse de forma distinta, com vdrios arranjos e novas
composicdes, incluindo uma rede de parentesco mais ampla.

Estes novos arranjos sdo citados por Correia (1981), que busca
colocar algumas questdes preliminares a respeito dos supostos empiricos
e tedricos até agora tomados como bases indiscutiveis de duas linhas
dominantes na literatura sobre a familia no Brasil: a que vé a familia
patriarcal rural como a institui¢do fundamental do Brasil Col6nia e a que
focaliza a familia conjugal moderna da época urbana. Sua proposta é
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que ambas fazem parte de uma mesma visdo tedrica que, analisando
apenas as classes dominantes como agentes de nossa histdria, expulsam
do nosso horizonte de pesquisa a possibilidade de investigar formas
alternativas de organizacdo familiar no Brasil. Ao apontar estes novos
horizontes abandonados pelas pesquisas no pais, Correia nos indica um
caminho a ser trilhado por novas perspectivas téoricas que abandonem o
anacronismo e a cegueira da abordagem apenas calcada na familia
patriarcal.

Rodas de samba, festas em clubes, batizados, casamentos e
aniversarios contavam, para se realizarem, com a gente da comunidade.
Eram amigos e compadres a estabelecerem uma relagdo de aliangas, de
parcerias e de amizades, ndo considerada nos estudos sobre a familia e
sobre o negro no Brasil. Minha avé chegou solteira, em Floriandpolis,
com seus filhos. Dona Luci foi criada sem pai, mas com a figura muito
préxima do Tio Edmundo, a cumprir o papel paterno. Seu Gentil acabou
perdendo sua mae muito cedo e criou-se junto a seu pai e seus irmaos.
Seu Chico ja havia perdido seus pais quando ainda crianga. Quer dizer, a
maioria destes sambistas, chordes e participes tinha, em suas familias,
auséncias (pai, mae ou ambos) a qualificd-los — segundo os estudos de
familia no Brasil e nas Américas - como pertencentes a um ntcleo
familiar desintegrado, perverso e andmalo.

Este modelo de andlise (a familia como incompleta, instdvel e
desorganizada), segundo Giacominni (2005), estd assentado em uma
concep¢do que supde a relativa incapacidade de base econdmica,
cultural e/ou histérica de 0 homem e a mulher negros desempenharem,
em suas relagdes reciprocas, os papéis que presidem a sociedade
modular branca, entre outros aspectos, com relacio as relagdes sexuais,
ao cuidado dos filhos, as préticas reprodutivas, ao poder e a padrdes de
divisdo social do trabalho e de relacdes de gé€nero. Por outro lado, nas
relacdes impostas por uma sociedade que mantém sua “escraviddao”
moderna, sob o trabalho doméstico e outras formas de servidiao herdada
do modelo de familia patriarcal, no que se cristalizou um tipo fixo de
personagem que, uma vez definido, apenas serd substituido no decorrer
das geracdes, ndo sem sofrerem ameagas a sua hegemonia e ao tronco
do qual brotam todas as rela¢des sociais (Giacominni 2005, p. 57).

Apresentei esta estrutura racial de dominacdo em Santa Catarina,
analisando as ocupacdes profissionais de minha familia, mostrando
como minhas avés haviam passado suas vidas como empregadas
domésticas, aposentando-se na mesma profissdo. Com isso, quis
demonstrar como essas formas atuais de racismo vem se mantendo ao
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longo dos anos. O marinheiro Waldir aponta como se deu seu processo
de separacdo da sua familia.

Quando eu tinha sete anos, minha mée trabalhava na casa de uma
familia rica de Florian6polis. Entdo, eles arrumaram pra que eu ficasse
no Abrigo de Menores”, que ficava ali na Agrondmica. Sabe como é...
eu corria o Centro, brincava o dia todo, andando por ai. Entdo, eles me
colocaram 14, pra eu estudar. Era uma educag¢do de padre. Estudava
portugués, matemadtica (Ackerman, 2002).

Na vertente da sociologia brasileira a qual se filiam Gilberto
Freyre (1933), e ndo muito distante, Roger Bastide (1931), a mulher
negra € vista como a mediadora entre racgas e classes, entre nacionais e
estrangeiros; como a embaixatriz da senzala na casa-grande e vice-versa.
Ao tematizarem a integracdo das pessoas de cor na sociedade global,
esses dois autores, entre outros, irdo encontrar, no intercurso sexual
entre homem branco e mulher negra, o pano de fundo do processo de
sua especializacdo como personagem mediadora. Esse intercurso é
atribuido tanto ao fato de suas praticas sexuais ndo estarem reguladas
por regras e padrdes referentes a uma esfera familiar prépria aos
negros™", quanto ao apetite sexual e a miscibilidade do homem branco
(portugués)3 ° Sem a mediacdo assumida pela mulher negra — na
concepgdo de Bastide e de Freyre — nossa sociedade correria o risco de
ver-se irremediavelmente cindida entre brancos e negros, entre senhores
e escravos. A constru¢do do imagindrio em torno da mulata — simbolo
de uma brasilidade que se teria elaborado com base no entendimento, na

7 Em Floriandpolis, nas décadas de 1930, 40 e 50, surgiram os “Abrigos de
Menores”. Estas instituigdes gerenciadas pela igreja catdlica e mantidas pelo
Estado foram responsdveis pela separacdo de milhares de familias negras,
porque as maes trabalhavam nas casas de familias ricas que ndo queriam ver
seus filhos crescendo com os filhos dos empregados. Como as mulheres negras
trabalhavam todos os dias da semana sem folga, seus filhos ndo tinham com que
ficar, logo, o “Abrigo” se colocava como uma alternativa sempre apresentada
pelos patrdoes. A mde de Waldir Costa trabalhava na casa da familia N..., e o
casal, imediatamente, conseguiu uma vaga na instituicdo do Estado para o
jovem rapaz: “Com 7 anos de idade, eu fui para o “abrigo de menores” e, de 14,
saf somente com 18 anos, quando fui para a marinha. Eu sempre ia em casa
visitar minha mae, quando podia, e depois voltava para o abrigo, mas, logo, ela
morreu com cancer e fiquei quase sem familia. Depois, ficamos eu e meu
irmio” (Depoimento de Seu Waldir, apud Ackerman, 2002, pagina 47)”.
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fusdo e na miscigenacdo — é o peso desta perspectiva (Giacominni,
2005, p.57-58).

Para ser mais incisivo quanto a estas perspectivas, Abdias do
Nascimento, em seu livro “O Genocidio do Negro Brasileiro: o processo
de um racismo mascarado”, afirma que

o Brasil herdou de Portugal a estrutura de familia
patriarcal e o preco dessa heranca foi pago pela
mulher negra, nao sé durante a escraviddo. Ainda
nos dias de hoje, a mulher negra por sua condi¢do
de pobreza, auséncia de status social, e total
desamparo, continua a vitima fécil, vulnerdvel a
qualquer agressdo sexual do branco. Este fato foi
corajosa e publicamente denunciado no manifesto
das Mulheres Negras, apresentado no Congresso
das Mulheres Brasileiras realizado na Associagdo
Brasileira de Imprensa, no Rio de Janeiro de
1975.As mulheres negras brasileiras receberam
uma heranga cruel: ser o objeto de prazer dos
colonizadores. O fruto deste covarde cruzamento
de sangue € o que agora é aclamado e proclamado
como o Unico produto nacional que merece ser
exportado; ‘a mulata brasileira’. Mas se a
qualidade do produto € dita ser alta, o tratamento
que ela recebe € extremamente degradante, sujo e
desrespeitoso (Nascimento 1979, p. 46).

Florestan Fernandes (1978) (uma segunda vertente analitica das
relagdes raciais no Brasil, proveniente da Escola Sociolégica de Sdo
Paulo) insiste no ponto de que a mulher negra € o sustentdculo de uma
familia que se mostra incompleta e desorganizada. Entretanto, como
argumenta Giacomini (2005), Fernandes vai além desta afirmacdo,
oriunda de seus primeiros estudos, e apresenta a mulher negra como
exclusiva “artifice da sobrevivéncia dos filhos e até dos maridos e
companheiros, gracas ao desempenho, por ela, de todos os papéis sociais
(masculinos e femininos). Neste sentido, esta situacdo engendraria uma
espécie de comportamentos reprodutivos e inclusive, de atitudes em
relacdio a prole e a padrdes de diferenciacdo e especializacdo entre os
sexos, divergentes dos dominantes, comprometendo as dependéncias
reciprocas entre eles, efeito normalmente promovido pela divisdo sexual
do trabalho (p. 59).

Thales de Azevedo (1966), por sua vez, dividiu em quatro os
tipos possiveis de familia na sociedade brasileira: a familia patriarcal
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remanescente, a familia nuclear conjugal, os amasiados e a familia
parcial. Os pobres e os negros, € claro, estariam grandemente
concentrados no dltimo modelo. Mas, de acordo com Azevedo, ninguém
foi tdo abrangente quanto Bastide em sua insisténcia analitica na
matrifocalidade das familias negras e em suas conseqiiéncias para a
propria constituicdo de uma psicologia especifica do homem negro, em
que a acentuada frouxiddo, ou mesmo a ausé€ncia dos lagos conjugais,
tenderia a ser transmitida aos filhos, contribuindo para perpetuar o
modelo.

Degeneragdo, desorganizacdo, incapacidade... sdo o0s muitos
adjetivos com os quais as familias negras brasileiras e nas Américas t€m
sido tratadas. Focados sob o prisma da familia patriarcal brasileira, esta
perspectiva impossibilitou que os estudos sobre o negro e a familia
negra no Brasil desenvolvessem reflexdes a permitirem vislumbrar
analiticamente os arranjos familiares construidos pelas contingéncias do
Brasil.

Um dos trabalhos que avanca nesta perspectiva é o de Marcelin
(1999) que, ao colocar em xeque a hegemonia do modelo patriarcal de
familia, as teses freudianas e as de Bastide, contribuiu para engendrar
uma ruptura epistemoldgica, abrindo a possibilidade para que outras
formas de familia, principalmente a familia pobre e negra, ganhassem
um estatuto tedrico.

A partir de um estudo sociocultural do habitar a casa, em se
falando de sua pesquisa na regido do Reconcavo Bahiano, Marcelin
propde que o foco analitico se volte para os sentidos das relacdes
sociais, os sentidos investidos na experiéncia da familia e no parentesco.
Para Marcelin, uma antropologia da experiéncia familiar nas classes
populares que tome como foco a casa e suas implicacdes na producio de
lagos sociais pode contribuir para a superacdo dos problemas referente
aos estudos da familia na América Latina e no Caribe. E, neste sentido,
o modelo que o autor aponta, funda-se na rela¢do indissocidvel entre
dois niveis — o da "casa" e o da "configuracdo de casas" (conjunto de
casas vinculadas por uma ideologia da familia e do parentesco) — que
conformam um sistema de sentidos, mediante o qual a casa e a
configuracdo se constroem. Esses dois niveis articulam-se, por
estruturas de tensdo, em suas relacdes simbodlicas e socioldgicas (1999,
p.33)

Morando e convivendo com vizinhos e parentes, caminhando
pelos morros e bairros, numa trajetéria que lhes constituiu enquanto
pertencentes a comunidade, estes moradores transmitiram, dentro de seu
sistema cultural, as informacdes necessdrias a reelaboracdo das praticas
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para, com as transformacgdes advindas de momentos de rupturas, de
embates, e de conflitos, serem capazes de manter alguns elementos e de
reelabord-los diante das adversidades. Essa pedagogia do “fazer”, das
préticas como a arte culindria, da danca, do corpo, da musica €, de certa
forma, um ‘“comportamento restaurado” (Schechner, 2003) e uma
“antidisciplina”, nos termos propostos por Certeau (1990). E sob esse
mote que interpreto estas priticas como sendo uma estratégia que
evidencia, ou melhor, que engendra socialidades e afinidades.

E um comportamento restaurado porque, mesmo que as comidas,
as musicas, os passos de danga, balangando-se o corpo por todos os
lados, a falacdo, o bochicho, as fofocas e as rodas de samba e de choro,
sejam, de certa forma, as mesmas, elas sdo também relatos — corporais,
gastrondmicos, musicais - de um tempo em que as coisas, apesar de
parecerem iguais, refletem transformagdes, lutas, vitérias e derrotas.
Tais coisas e suas falas, por continuarem a ser reelaborados em outros
tempos e espacos distintos, nos remetem ao passado, permitindo que
sejam vislumbradas imagens que me recordariam meus bisavds, meus
pais e, assim, sucessivamente. E também uma antisciplina, nos termos
de Certeau, por ndo configurar um conjunto de priticas com corpus
tedrico pragmatico, ja que uma roda de partido alto, por exemplo, néo
sabe a hora de terminar, nem os temas que serdo abordados, pois isto
dependerd, sobremaneira, dos participantes, de suas habilidades e sua
disposicdo. Afinal de contas, samba € vida, e nem sempre estamos
dispostos a amanhecer.

Enfim, vou me encaminhando para o fim deste terceiro capitulo, e
quero destacar o papel deste sujeito sociolégico, que reflete a crescente
complexidade do mundo moderno. Para isso, quero retomar, com um
pouco mais de profundidade, a discussdo critica sobre a prépria nogdo
de identidade que mencionei, brevemente, no capitulo um, ao falar sobre
0 “negro”.

Na Europa, a construcdo da idéia de identidade estd intimamente
associada ao surgimento das nacdes e dos novos Estados, a partir do
século XVIIL. Tal como esclarece Bauman (2005, p. 26), a identidade
nacional foi, desde o inicio, e continuou sendo por muito tempo, ‘“uma
nocdo agonistica e um grito de guerra”. Neste caso, um grito de guerra
lancado pelas nagdes contra o reconhecimento das diferencas culturais
herdadas do passado e que continuavam vivas sob muitos aspectos, nas
sociedades ditas modernas.

Como uma espécie de guarda-chuva que tentava cobrir a todos, o
Estado-nacdo forjou a construg¢do das identidades nacionais, na medida
em que tragava a fronteira entre “nds” e “eles”. De um lado estd o “nds”,
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delimitado e configurado por um territério, um idioma e uma cultura
homogénea e, de outro, estdo os “outros”: aqueles que ndo falam meu
idioma e que ndo pertencem ao territério onde vivo. Em outras palavras,
a cultura nacional passou a desempenhar o papel de identidade
comunitdria, que até entdo estava reservado a sociedades tradicionais e
pré-modernas. Lenta e gradualmente, todas as diferencas regionais e
locais foram sendo amalgamadas e colocadas debaixo desse teto comum
do Estado-na¢@o, ou desta “comunidade imaginada” (Anderson, 2008, p.
32).

O fato é que este tipo de sujeito centrado, unificado e estdvel,
pressuposto pela construgdo politico-socioldgica do Estado moderno e
amparado pelo Estado de Direito, estd contemporaneamente se tornando
fragmentado: “composto ndo de uma dnica, mas de vdrias identidades,
algumas vezes contraditérias ou nio resolvidas” (Hall, 2006, p. 13). Na
perspectiva de Hall, esta fragmentacdo € a condi¢do do sujeito da pds-
modernidade, em cujo contexto todos nds nos encontramos inseridos, de
uma forma ou de outra. Ou seja, a identidade se v& descentrada e
fragmentada diante da complexidade da sociedade atual e das profundas
mudancas estruturais e institucionais em curso. Para Hall, no contexto
de pods-modernismo, “as identidades sdo formadas e transformadas,
continuamente, em relagdo as formas pelas quais somos representados
ou interpretados nos sistemas culturais que nos rodeiam” (Hall, 2006, p.
13).

Este hibridismo ou esta descricdo da fragmenta¢do do sujeito
moderno vem a tona com a presenga € a contribuicdo dos novos
movimentos sociais no cendrio da politica contemporanea. Quando se
trata da desconstru¢do de uma identidade nacional homogénea, ndo se
pode negar o papel exercido pelo movimento feminista e pelos variados
movimentos estudantis, contraculturais, pelos movimentos de lutas por
direitos civis e pelos movimentos revoluciondrios que surgiram partir da
década de 1960. Em sintese, cada movimento destes apela para a
identidade social de seus apoiadores e sustentadores.

Como afirma Hall,

o feminismo apelava as mulheres, a politica
sexual aos gays e lésbicas, as lutas raciais aos
negros, 0 movimento antibelicista aos pacifistas e
assim por diante. Isso constitui o nascimento
histérico do que veio a ser conhecido como a
politica de identidade — uma identidade para cada
movimento (Hall, 2006, p. 45, grifo do autor).
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Donna Haraway (2006) aponta para este destino dogmatico a que
foram submetidos os vdrios feminismos-socialismos-identidades no
mundo. Partindo da premissa de ser “aguda a consciéncia da excluséo
que € produzida por meio da nomeacdo” (p.63), a autora sublinha que as
identidades parecem contraditdrias, parciais e estratégicas. Para
Haraway, as experiéncias com os feminismos e todos os outros ismos
ttm demonstrado uma capacidade extremamente essencialista e
totalizadora na maneira de representar qualquer grupo. Fazendo uma
leitura de Chela Sandoval [s.d], Haraway indica os caminhos a serem
seguidos na construcdo de uma proposta politica de ‘afinidades’ versus
identidade, os quais ndo podem ter como base qualquer identificacdo
supostamente natural, concluindo entdo que, esta base deva ser a
coalizdo consciente, a afinidade e o parentesco politico. Radicalmente
contrdrias a uma matriz essencialista dos feminismos, Haraway e
Sandoval afirmam que, a partir de uma perspectiva politica de
afinidades, ndo é possivel desejar mais nenhuma matriz identitaria
natural e que nenhuma construg¢do é uma totalidade.

Segundo Haraway, o argumento de Sandoval

Advém de um feminismo que incorpora o
discurso anticolonialista, isto é, um discurso que
dissolve o “Ocidente” e seu produto supremo — o
Homem, ou seja, aquele ser que é o autor de um
cosmo chamado histéria. A medida que o
orientalismo € politica e semioticamente
desconstruido, as identidades do Ocidente —
incluindo as feministas — sdo desestabilizadas.
Sandoval argumenta que as “mulheres de cor” t€ém
a chance de construir uma eficaz unidade politica
que ndo reproduza os sujeitos revoluciondrios
imperialistas e totalizantes dos marxismos e
feminismos anteriores — movimentos tedricos e
politicos que tém sido capazes de responder as
consequéncias da desordenada polifonia surgida
do processo de descoloniza¢do (Sandoval, s/d,
apud, Haraway, 2006, p.55).

E acrescenta, ainda, “h4d um equivoco em ver na identidade todo o
fundamento da acdo” (Haraway, p. 60, 2000).*

* Para Hall, aquilo que ele chama de ‘“hibridismo cultural” indica que as
identidades culturais nacionais estdo sendo deslocadas no fim do século XX.
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Bhabha (1998), citando Fanon, coloca a questdo de forma
interessante: segundo ele, para a construcao de uma agenda pds-colonial
que ndo leve em conta os binarismos, dicotomias e vicios herdados da
construgdo do homem moderno, devemos dissolver a ontologia do
homem, como fez Fanon em seu ensaio evocatério “O fato da Negrura”
(1969). Bhabha nos diz que “da perspectiva de um “caréter tardio” —
pos-colonial, Fanon perturba o punctum do homem enquanto categoria
significante, subjetivamente, da cultura ocidental, como uma referéncia
unificadora de valor” (1998, p. 327).

Neste ensaio Fanon demonstra como o discurso performativo do
ocidente liberal ndo passa de uma faldcia, e logo aponta para as faldcias
e comentdrios cotidianos que revelam a supremacia racial sobre as quais
o universalismo do Homem se funda (p. 328). Ao apontar o carater
tardio do homem negro, Fanon o faz por duas razdes: primeiro, segundo
Bhabha, o discurso “humano” de Fanon.

emerge daquele intervalo ou cesura temporal
efetuado no mito continuista, progressista, do
Homem. Ele escreve a partir daquela cesura
temporal, o entretempo da diferenca cultural, em
um espaco entre a simbolizacdo do social e o
“signo” de sua representacio de sujeitos e
agéncias. E rejeita, ao mesmo tempo, 0 esquema
dialético-hegeliano, no qual o homem negro ¢
parte de uma negacdo transcendental: um termo
menor em uma dialética que ird emergir no seio
de uma universalidade mais equitativa (p. 328-
329).

Estas reflexdes sdo profundamente relevantes quando escrevo a
histéria dos clubes negros, dos bordéis e gafieira, que justamente
transitam entre esse periodo histérico das décadas de 1940 até os fins da
década de 1980, quando o ultimo clube, o Clube 25 de Dezembro, fecha
suas portas ao publico, jd ndo tdo negro assim. Estas casas, estes clubes,
as rodas de samba e de choro devem ser pensadas e escritas, a partir de
um olhar que ndo toma a histéria do negro como um apéndice da
histéria do homem branco e rico. Também ndo podem ser pensadas sob
uma perspectiva subalterna que inverta as relagdes de poder, colocando
o negro no lugar do branco. Isso é permanecer dentro do que nos fala
Hall (2003), “num jogo, num tipo de atitude do tipo “nada muda, o

Para o autor, “globaliza¢do” é o termo que sintetiza este complexo de processos
e forgcas de mudancas.
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sistema sempre vence”, que o autor 1& como a um invélucro protetor
cinico, que lamento dizer, criticos culturais norte-americanos sempre
utilizam” (p. 339).

Creio que esses simulacros, estas encenagdes ndo ddo conta de
construirem uma histéria que, como ja disse, faga jus as experiéncias e
as construgdes dos sujeitos negros e que ndo sejam textos-sonhos tal
qual o que nos descreve Bhabha (1998), “de uma forma de retroversio
histérica que parecia conformar sob o palco global e moderno, antigas
concepgoes de poder e de privilégio” (p. 269).

Escrever a histéria do negro no Brasil ou em Santa Catarina a
partir destas leituras e considerando o “presente enunciativo” pOs-
colonial aberto por Bhabha, pela cesura temporal esgarcada por Fanon,
implica em ndo pensar a escravidio como uma unica forma de
compreender o futuro do homem negro, seus problemas, limites e
contradi¢des no mundo moderno. Ou mesmo em pensar a escravidao
como algo homogéneo. Produzir a histéria dos grupos colonizados,
dentro do limite da desapropria¢do, da submissdo e da violéncia, é
continuar fazendo parte do jogo colonial. O que tenho buscado, nestas
linhas, até agora, € fugir desse jogo e, aos poucos, reescrever uma nova
histéria, ao menos uma histéria sem itinerdrios previstos, sem
personagens cristalizados, sem certezas e, muitas vezes, até inusitados.
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CAPITULO 4 - “OS BAILES NAS CASAS E OS BAILES NA
RUA*

Neste capitulo, busco descrever a sociomusicalidade dos negros
nos espacos da Grande Floriandpolis, especificamente nos ambientes
doméstico e da rua, através dos bailes publicos como as retretas e as
domingueiras, além do Carnaval, percebendo como as escolas de samba
e os blocos carnavalescos se inscrevem na socialidade de Floriandpolis,
da década de 1940 até fins da década de 1970, quando estas atividades
musicais deixam de existir. Estas décadas sdo marcadas pelo surgimento
das primeiras agremiagdes carnavalescas, Os Protegidos da Princesa
(1948) e a Embaixada Copa Lord (1955), e das emissoras de radio, na
Grande Florianépolis, a Rddio Didrio da Manha (1940) e a Rdadio
Guaruja (1945).

Além destas novidades no cendrio cultural de Floriandpolis, a
cidade passava por um processo de moderniza¢do urbana, entre reformas
e novas construg¢des, que tivera seu inicio por volta da década de 1920 e
que teve seu auge nas décadas de 1940 e de 1950. Estas mudancas
estruturais no centro de Floriandpolis, ji4 descritas nos capitulos
anteriores, impuseram aos negros e pobres uma reorganizacao politica e
cultural, na medida em que suas marcas haviam sido apagadas do centro
da cidade, o que culminou na criagdo de novos espagos como os clubes
negros, as gafieiras e no aumento de eventos publicos como as retretas e
as domingueiras.

Segundo M. Moura (2004), os primeiros espacos musicais de
criagdo dos negros estavam mais ligados a vida doméstica, as casas nos
bairros pobres, como a Praca Onze e adjacéncias, no Rio de Janeiro; os
morros e corticos. Foi entre barracos e casebres de pau-a-pique, na
ambiéncia da casa, que foram experimentados os cddigos da roda de
samba fundamentados na familia, na lealdade, na amizade, na pessoa e
no compadrio (p. 19). O outro ambiente era o da ‘“rua”. Em
Florian6polis, sendo constituidos principalmente pelos clubes da Ilha e
do Continente. O caminhar através das freqiiéncias sonoras das
atividades sociomusicais da Grande Floriandpolis fez com que os
participes vivenciassem as estranhezas de um mundo ‘“desconhecido”,
representado pelas normas de comportamento, controlado e vigiado pela
burguesia local.

Portanto, quando dizemos casa ou/e rua, estamos falando de
categorias socioldgicas que, como argumenta Da Matta,
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ndo designam somente espagos geogrificos ou
coisas fisicas comensuraveis, mas, acima de tudo,
entidades morais, esferas da acdo social,
provincias éticas, dotadas de positividade,
dominios culturais institucionalizados e, por causa
disto, capazes de despertar emogdes, reagdes, leis,
oragdes, musica e imagens esteticamente
emolduradas e inspiradas (1997, p. 15).

Por esse motivo, quando alguém € convidado para uma roda de
samba, as pessoas t€ém uma preocupacdo significativa quanto ao
comportamento e as regras que irdo reger este clima de interagdo
doméstico. O que levar, as atitudes, quem levar para a roda, entre outras
coisas, sdo algumas das premissas dessas socialidades.

4.1 AS RODAS: DE SAMBA E DE CHORO

Estes eventos musicais aconteciam, na maioria das vezes, nas
casas dos moradores dos morros de Grande Florianépolis. Segundo os
sambistas, chordes e participes, estas rodas de samba eram frequentes
em festas domésticas como batizados, casamentos, aniversarios.
Segundo Dona Luci,

Nem sempre era uma festividade, as vezes, nds s6
queriamos nos divertir. As festas comegavam
cedo e varavam a noite. Se comegasse de manha,
anoitecia; se comecasse a noite, amanhecia. Tinha
muita gente tocando. Era clarineta, trombone e
flauta, as vezes, e cavaquinho, violdo e pandeiro.
Naio tinha essas batucarada, essas pagodarada que
os rapazes, meus netos, fazem hoje. Antes de
comegar a roda de samba, tinha a roda do boi-de-
mamao. N6s brincamos muito com o boi. Quase
sempre que tinha samba, tinha o boi também. As
vezes, também, um pau de fita, mas era mais
comum o boi-de-mamao.

Seu Gentil do Orocongo t€m uma opinido sobre o Morro do
Mocoté:

O Morro do Mocoté era um lugar privilegiado,
viu? Tinha muitos musicos que tocavam metais €
os bailes na casa do Edemundo, tio da Dona Luci,
porque o pai dela ja tinha morrido, sabe? Tinha
muitos instrumentos de sopro como clarinete,
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flauta e saxofone. Era orquestra mesmo, eles
tocavam aquelas valsas lindas, chorinho,
mazurcas € nds dangava, dancava muito’ (Silva,
2000, p. 32).

J4 na colonia Sant’Ana, a 25 km Florianépolis, conforme relata
seu Charuto

Nas festas, a gente fazia aquela roda com
instrumentos de percussdo e de cordas. Era
um surdinho de barrica, que nds fazia, um
pandeiro, tamborim, um gaitero, que tocava o
acordeom e eu e meus primos tocava o
cavaquinho e violao.

No sul da Ilha, na Costa de dentro, bairro onde seu Chico foi
criado, as rodas eram feitas em casardes fechados, gentilmente cedidos
para a realizacdo das rodas.

Quando eles queriam fazer baile, aqui na roca,
eles passavam bem cedo e avisavam pro meu avd
e perguntavam se podiam fazer uma baguncinha
ali, depois do trabalho e comegavam a se
organizar. Colocavam os bancos tudo ao redor do
saldilo e formavam uma roda, sabe? Entao,
comecavam a cantar e a dancar e a musica era
boa, pois nds ‘tocava’ uma marchinha de
carnaval, um xote. O xote era muito bom. Ele era
um limpa-banco, e ninguém ficava sentado
quando se tocava um xote (Silva, 2000, p. 38)

No Continente, no bairro Procasa, Maria Francisca também
organizava suas festas: “Aqui em casa era tocamento de violdo,
cavaquinho, tamborim e pandeiro” (Silva, 2000, p. 37).

Nao havia regra a determinar que tipo de conjunto — regional — ou
pequenas orquestras - de metais, cordas e percussdo musicaria as rodas
de samba no entorno da capital catarinense. No Morro do Mocoté e no
Morro da Caixa, ambos no Centro de Floriandpolis, segundo Dona Luci,
“eles (os miisicos) moravam tudo aqui perto e a gente s mandava que
eles subissem para as festas. Eles eram da Banda da Aerondutica, da
Policia Militar, do Exército. Entdo, eles tocavam instrumentos de
assopro. Era muito bonito, chique, né?” (p. 35).

Nos bairros mais afastados como a Colonia Sant’Ana, no
continente e a Costa de Dentro, no sul da ilha, as rodas era organizadas e
musicadas ao som dos conjuntos regionais, que eram compostos por
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instrumentos de percussido e de cordas, enquanto na regido central de
Florian6polis, a ocorréncia de instrumentos de metais € facilmente
observada, pela proximidade que estes musicos t&m com as
comunidades dos Morros do Mocoté e da Caixa.

Uma questdo que estd presente em todas as falas dos sambistas e
chordes aborda os géneros musicais que eram tocados nos eventos e a
ponte que estes participantes fazem com a atualidade, pois no momento
que conversei pela primeira vez com meus interlocutores, no ano de
1999, o pagode estava no auge e havia uma febre nacional em torno
deste subgénero do samba, que era ouvido em automoveis, bailes, casas
e na televis@o. Era comum ouvir a constatagdo dos participes de que
“naquele tempo ndo tinha essas pagodarada af”” (Silva, 2000, p. 39).

Dona Luci descreve uma festa, deixando claro o que ela acha do
“moderno” samba.

Olha, naquele tempo ndo tinha essas pagodeiras,
pagodarada, viu! Nas nossas festas, Deus me
livre! Agora, olha s6 como as coisas tinham
respeito: eu me lembro que meu tio Edmundo
fazia aniversdrio no dia primeiro de maio, era
sempre dia do trabalhador. Entdo tinha ceata“,
nés faziamos aqui e depois comegava a festa. Os
musicos subiam, pois quando eu descia para
trabalhar na Hoepcke, eu avisava pra quem
encontrasse e, assim, passava-se um pro outro,
durante o dia. Bom, quando comecava a festa,
meu tio Edmundo dancava uma valsa e, depois,
uma mazurca, com minha tia. Somente depois,
nés podiamos comecgar a dangar. Era muito
engracado, pois os dois eram bem pequeninhos, se
abracavam e dancavam aquelas duas musicas e o
baile comecava (Silva, 2000, p. 45).

Mas a antipatia explicita ao pagode, relatada pelos sambistas e
chordes por meio de expressdes do tipo “esses pagodes ai’, “naquele
tempo ndo tinha o pagode”, ou “essas pagodarada ai, sem graga”, ndo
ocorreu somente pelo fato de eles ndo gostarem do estilo musical em
questdo ou por ndo se identificarem com esta musicalidade. Na

' Ceata era uma espécie de ceia de aniversdrio, organizada para um ente
querido, pelos familiares, por amigos, vizinhos e compadres. Estas atividades
tinham um cardter especial, pois ndo eram todos do morro que eram convidados,
ficando restrita a participagdo somente aos mais proximos da familia.
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realidade, esse distanciamento parecia refletir a auséncia dos rituais que
0s eventos musicais proporcionavam no passado, a auséncia da forma
com que eram selecionadas as pessoas que iriam participar das rodas de
samba e de choro, do tipo de instrumento que se utilizava, das
vestimentas que eram preparadas durante a semana para os bailes, das
comilangas preparadas pelas mulheres e da organizacdo das trilhas e
caminhos iluminados a querosene pelos homens para indicar, na mata,
os engenhos e os casebres mais afastados onde aconteciam as longas
horas de “arrasta pé”.

Estes circuitos de relacdes que se estabelecem nestes lugares,
através destas atividades, permitem perceber a maneira com que esta
socialidade engendrada por estes gé€neros musicais alimentava estas
redes a ligarem redutos, os bairros e a cidade.

Segundo Dona Lucimar Bitencourt,

as pessoas, aqui no morro, se reuniam tudo, cada
um trazia um prato e fazia aquela mesa grande pra
familia toda. Quando chegava o aniversdrio, a
festa era outra. N6s conviddvamos os musicos 1a
de baixo, o Clodoaldo e o irmiao dele, o Miro, ja
falecido, da Rua 13 de Maio. O outro irmio dele
tocava clarinete. Era uma orquestra de sopro, nds
avisavamos e eles subiam, tudo, o morro. NOs
dangdvamos até pela manha, na casa de meu tio
Edmundo.

A orquestra era presente na organizacdo das festas familiares —
batizados, aniversdrios e casamentos, a medida que os vizinhos mais
préximos, musicos e compadres eram chamados, ligando-se, inclusive,
morros e bairros distantes.

Para Gentil do Orocongo, o Morro do Mocoté era mais do que
um morro vizinho.

Eu ndo sé no ia ao Mocoté como morei 14. A
escola Celso Ramos ficava ali embaixo e, nesse
periodo, eu tinha uns nove anos e estudava ali.
No Mocotd, tinha as familias tradicionais da
época. A familia dos Fraga, dos Bitencourt, que
ainda hoje moram ali no morro, né? O Tibita, que
era filho do falecido Edmundo e compadre de meu
pai. Eles faziam o boi-de-mamdo e meu pai
dangava no boi. Lembro que eu tinha muito medo
da bernincia, na época, da cabrinha e da
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Maricota, que corria atrds da gente (Silva, 2000, p.
37).

As relacdes de vizinhanga e de parentesco entre as familias dos
morros mais proximos do Centro de Florianépolis favoreceram bastante
0s eventos musicais. Muitos compadres, amigos e parentes circulavam
entre as muitas comunidades e entre bairros mais afastados do Centro da
Capital. Minha avé, Maria Francisca, morou, até a década de 70, no
Morro da Nova Trento, ao lado do Morro do 25, no bairro Agrondmica.
Ela freqiientava o terreiro do Z¢é Cirilo, no Morro do Mocotd, assim
como Seu Gentil. A casa do Seu Z¢ Cirilo ficava bem préxima a um pé
de itajuveira, drvore nativa e centendria, derrubada no inicio da década
de 80 por um vendaval. Lembro-me que os bombeiros foram retird-la do
telhado da casa do Tibita. Foi uma verdadeira operacio de guerra e toda
a comunidade parou para ver este episddio pitoresco. Alids, tudo no
morro acabava num grande enredo, pois o samba-enredo ‘“Paldcio do
Samba”, de 1972, da Protegidos da Princesa, surgiu de uma idéia,
quando os sambistas estavam sentados bebendo e tocando entre as
bananeiras do Libaneo, ainda no Morro da Caixa.

Quando ndo ia para o Morro do Mocotd, Maria Francisca
organizava bailes em regides mais isoladas de Florianépolis.” NGs
abriamos as casas e pegdvamos licenca para dancar. Sabe pra quem eu
pedia licenca, Marcelo? - Pro Delegado Valdir, aquele que era parente
de vocés, da tua mae. Eu acho que ele era primo do teu avo, o ‘Palica’.
Ele morava aqui perto e era muito brabo. Eu pedia licenca pra ele e ele
dizia:

- “Dona Maria, a senhora leva esse papel da licenga, aqui. Agora
vou lhe dizer uma coisa: Se der briga, vem todo mundo preso. Pode ser
pai, filho, marido, mde, vem todo mundo, hein!”.

Ai, eu dizia: “Na minha casa ndao d4 briga,
delegado.” E ele retrucou: “- E mesmo, o que a
senhora faz que nunca da briga, ndo dd nada?” Eu
s ria, né? Eu ndo ia dizer pra ele o que fazia, né?
Ia dizer que era macumba? Mas, depois, chegava
com a autorizacdo e mostrava pra todo mundo.
Botava todo mundo pra dentro de casa e falava
pros meus orixds: Olha, vocés cuidem bem da
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. 42 A .
festa, hein, seu Tranca Ruas!”” O barbaridade!
Homem bom pra cuidar das coisas.

As festas na casa de dona Maria, em Floriandpolis, contavam
com a prote¢do de seus orixds e eram sempre vigiadas pela policia.
Dona Luci, durante as vérias vezes que saiu, durante o Carnaval, com
seus blocos a cantarolar suas quadras improvisadas para os desfiles,
também solicitava autorizagcdo das autoridades locais em Floriandpolis,
porque o Morro do Mocoté ficava ao lado da Assembléia legislativa.
Esse controle exercido contra pobres e negros era fruto do preconceito e
do racismo em relag@o a suas praticas, e acabou aumentando, na medida
em que a cidade foi se transformando e assumindo novas fei¢des com a
abertura de avenidas e bulevares, com a implantacdo do transporte
coletivo e o0 aumento de sua malha vidria.

Esta relagdo entre festa e a protecdo dos orixds também é
percebida por Moura (1980), em Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de
Janeiro, em que se registra que Tia Ciata, Perciliana e outras baianas
pediam protecdo espiritual e homenageavam seus orixds do Candomblé.
Inclusive, ha uma descri¢do no livro de Moura, sobre uma das festas de
Santo na casa de tia Ciata, que acontece juntamente com outras
atividades musicais como o samba, o choro e as rodas de partido alto.
Outro livro, no qual esta relacdo é apontada, € Silas de Oliveira: Do
Jongo ao Samba-enredo (1981), cujos autores, Silva e Filho, trazem
outra descri¢do de uma festa de preto na casa da baiana-carioca:

(...) Dia de Ogum

Desde cedo, ninguém parava no velho casarfo da rua Visconde
de Itadna. A negra baiana era ativa demais para os seus mais de sessenta
anos de idade.

- Tia Ciata vem prova o tempero! - Ja vai, minha fia!

E olhava a praca Onze, 14 fora, de onde, dentro em pouco, surgiria
seu povo. Na cozinha abafada, negras suavam em frente a paneldes
fumegantes. A famosa muqueca de peixe.

Pela porta e janela abertas, viam-se o quintal amplo, mangueira,
jabuticabeira limoeiro, abacateiro, moleques arrumando as bebidas no

* Tranca Rua é uma entidade do pantedo afro-brasileiro. E uma entidade da
Umbanda. Um Exu que tem o poder de fechar e abrir os caminhos para os
humanos. Essa entidade protege a entrada das casas de culto na esquerda da
Umbanda e no culto Kibundo ( Kimbanda ), e nada se movimenta ou sai de uma
casa para as ruas, nada chega ao seu destino de origem como nas matas e outros
locais fora da cidade, sem que antes sejam realizadas oferendas ao Exu Tranca
Rua.



156

tanque. E toca a chegar gente, "boa noite, minha tia, bencdo", Deus te
abencoe, meu sobrinho, Oxald nos de uma boa noite, meu pai Ogum
comandando o terreiro. Saravd, meu pai!”

Na sala da frente, o baile comia solto. Um criolao alto, com cara
de crianga, tocando uma flauta que Deus me livre! "Esse menino,
Pixinguinha, vai longe! Que capeta nessa flauta!" Com pose e maestria,
Donga olhava as mulatinhas, enquanto secundava os trinados, maltratando
os borddes do pinho novo. China ensaiava uma terca. E um escuro, com
calombo nas costas, centrava no cavaquinho. Eta ferro! Pares enlagados.

Na outra ponta do corredor, tdo distante que nem interferia, o
partido alto seguia rasgado. Jodo da baiana, de prato e faca na mio, raiava a
chula. Tia Perciliana, sorrindo orgulhosa. Heitor dos prazeres machucando o
cavaco. Um grupo de negros cercava os musicos na maior animagao, todo
mundo envolvido pelo ritmo nativo. Baianas enchendo pratos de comida, o
cheirinho bom, a pinga pra rebater e inspirar. La no fundo do quintal, entre
arvores, tambores batucando, arvore e tambor, Africa renascida em plena
capital federal, a roda, o batuque, palmas e o suor, um casal descal¢co
batendo os pés na terra e negaceando os corpos, que se encontravam,
finalmente, na umbigada fatal.

E, em qualquer canto da casa, as vezes trocando de lugar, mas sempre
presentes, Sinhd, Getulio Marinho, Mano Eloi, Caninha, Didi da Gracinda,
Jodo Cancio, Lalau de Ouro, amigos, alem de dezenas de filhos e netos da
velha, inventavam, sem saber, uma riqueza maior: a nossa musica
popular. Sob as bengdos de Oxald, Ogum, Xangd, e sob o olhar jovial e
carinhoso de Hildria Pereira de Almeida, a tia Ciata (p. 37).

Segundo M. Moura (2004), a roda € anterior ao samba e ndo o
contrdrio, sendo que ela é mais “casa” do que “rua” (2004, p. 29). Modo
organizativo das relacdes que antecedem este género musical, na “roda
prevalecem padrdes inventados e vivenciados pelo grupo, como uma
realidade dinimica que cultua e atualiza valores com criatividade e
improviso” (M. Moura, p. 45). Em Floriandpolis, as rodas foram
importantes divulgadoras e sistematizadoras do samba e do choro.

E por isso que as rodas de samba que os netos de Dona Luci
organizam nao t€ém muito sentido tanto para ela quanto para os outros
sambistas com quem pude conversar. Para eles, estas rodas mais atuais
de pagode se configuram eventos isolados, que ndo tém prévia ritual,
ndo articulam nada, além dos préprios misicos. Segundo eles, “s6 pra
fazer bagunca, sabe?”. Para estes sambistas, as rodas de samba de seus
netos ndo perpassam as relacdes sociais que articulavam comunidades e
ndo tém o sentido coletivo que as rodas organizadas nos morros € na
regido da Grande Florian6polis nas décadas de 1940 a 1970 possuiam.
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Se por um lado permanece a roda, por outro, essa roda, sob o olhar
destes velhos sambistas, também se transforma.

Creio que a roda representou para o samba e para o choro o que o
cilindro e o gramofone, e depois o rddio e a televisdo, representaram
para a misica popular. Segundo Tinhordo, em Miisica Popular Do
Gramofone ao Rdadio e a TV,

Muito significativamente — embora o préprio
Edison previsse que os fondgrafos seriam tteis
aos empresdrios para ditar cartas comerciais e as
criangas para aprenderem a ler — ia ser no campo
da musica popular que as gravagdes em cilindros e
discos estariam destinadas a provocar a maior
revolucdo. Na Europa, por aquele fim do século,
morriam os Gltimos sons dos géneros de dangas
vindos dos antigos saldes aristocriticos — como as
valsas e as mazurcas — ou surgidos
contemporaneamente ao advento da moderna
burguesia — como as schottisches, as polcas e as
quadrilhas — e das Américas ndo tardariam a
chegar as novidades do jazz, do one-step, do tango
e do maxixe. Pois ia caber exatamente aos
fonégrafos ndo apenas guardar a memodria
daqueles géneros em extin¢do, mas documentar o
surgimento dessa miusica de uma nova era
(Tinhorao, 1981, p. 14).

Sem a técnica destes instrumentos, seguramente a musica popular
teria seguido outros rumos, assim como, sem a roda, o samba talvez
tivesse seguidos rumos muito distintos, e talvez, para o Brasil, ndo
tivesse a importincia que tem hoje. Contudo, conforme aponta M.
Moura, hd uma diferenca nesta analogia, pois “ao contrario do carater
obrigatoriamente industrial do meio de comunicagdo, a roda é sempre
artesanal — um gueto de resisténcia, portanto — tanto faz que seja de
samba ou de choro, mas do ponto de vista da ‘socialidade’, produz o
mesmo efeito (p. 54).

Mas ela ndo € s6 resisténcia também. Hermano Vianna escreveu
em O Mistério do Samba que, acima desse pertencer a um grupo, esti o
pertencer a uma nacdo, ocupando a musica lugar de destaque como
elemento definidor da nacionalidade. Inclusive porque, como disse
André Valente, “o samba € o nosso rosto cultural (apud M. Moura, 200,
p. 53-54).

Ja Muniz Sodré, em Samba, O Dono do Corpo, escreve:
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O samba, entretanto, € o meio e o lugar de uma
troca social, expressdo de opinides, fantasias e
frustracdes, de continuidade de uma fala (negra)
que resiste a sua expropriacdo cultural (Sodré,
apud, M. Moura, 2004).

Séo duas perspectivas distintas (Vianna e Sodré) sobre o mesmo
género musical, o que nos indica um debate acerca, primeiro, de uma
apropriacdo dos setores hegemonicos e da incorporacdo do samba como
um elemento da identidade nacional e, por outro, sobre a idéia de um
modo de vida que se faz através da experiéncia dos sujeitos e que
possibilita vislumbrar as diferencas raciais.

Mas, entdo, quantas fungdes e definicdes tém ainda a roda de
samba? Seus significados podem esgotar-se?

E evidente que ndo se trata de responder positiva ou
negativamente esta questdo. Trata de percebermos que, da mesma forma
com que sdo inesgotdveis as definicdes do que viria a ser uma roda de
samba, devemos observar que existem varios sinénimos tentando
expressar ou capturar o que seria uma “roda de samba”. Os termos mais
usados pelos sambistas e chordes sdo “festa”, “bagunca”, “arrasta-pé”,
“banzé”, “batucada” e “bangalés”. Estas sdo algumas das expressdes
usadas por grande parte dos sambistas e chordes de Floriandpolis, para
identificar um evento musical ou festivo que envolvesse samba e choro.

Segundo Charuto do Cavaquinho, “a gente fazia uma bagunca
aqui, uma bagunca 14. O tempo bom”! (Silva, 2000, p.33). Seu amigo,
Chico da Viola, também se refere ao sambas que faziam como as festas
de “arrasta-pé” e de “limpa-banco”. Dona Luci nos relata que, na casa
de seu tio, “nds faziamos muitas festas até o sol raiar” (idem, p. 39). O
historiador Walter Piazza (1971), no livro, O Escravo Numa Economia
Minifundidria, num curto capitulo de trés paginas, escreveu que “os
negros frequentavam os bailes: os bangalés™ (p.87). Acontece, porém,
que ndo foram, s6, os bangalés, os bailes, as bodas, as maneiras de
divertir-se dos negros em Santa Catarina. Houve, também, batuques-
origem e outras dangas (p.90-91).

Neste momento, hd um niimero de géneros musicais que irdo ser
chamados de samba, justamente pelo fato de ndo haver defini¢des
quanto aos limites do que viria a ser um samba, um samba can¢do, um
choro, uma valsa, ou um Xxote, pois nesse momento, 0s sambistas e
chordes ndo estdo interessados nestas distin¢des, a medida que elas nio
tém relevancia para seu grupo e para suas festas.

Estas vdrias formas de identificar o género samba resultam da
constru¢do do género musical no século XX e que se reflete na producio



159

musical dos sambistas e chordes de Florian6polis nas décadas de 1940 e
de 1950. Quando perguntei para seu Charuto como € que se fazia samba
nas décadas anteriores, ele me respondeu: Nos pegava e tocava era uma
valsa. Era samba, porque, naquela época, ndo tinha pagode, mazurca, o
xote e a marchinha de carnaval. Era s6 tocar uma marchinha e todo
mundo safa pra dancar (Silva, 2000, p. 44).

Para Waldir Costa, “as musicas tradicionais era um bolero, um
samba cancdo ou fox-trot” (p.45). Portanto, o samba como género
musical com fronteiras definidas ndo € conhecido pelos sambistas,
participes e chordes na regido da Grande Floriandpolis, nas décadas de
1940 e de 1950. Meu argumento caminha para o fato de que ele s6
comeca a se definir como género musical, tal qual hoje o conhecemos,
quando comeca a deixar de ser da casa e comeca a participar da esfera
da rua. Para este trabalho, o que me interessa sdo as formas de tocar o
samba e o choro na capital catarinense, pois esta maneira de tocar nas
rodas, e mais tarde nos clubes negros, é que produz sua impressdo
digital, seu sotaque, fruto da construcio de sua sociomusicalidade.

O que pude constatar é que o samba e o choro de Floriandpolis,
com relagdo, principalmente ao Rio de Janeiro, seguiu seu préprio
caminho. O contexto de sua constru¢do fez com que sua sonoridade, sua
estilistica e sua batida sejam diferentes. Mas esta diferenga, de forma
nenhuma, significa juizo de valor. No meu entendimento, esta
distintividade somente agregou importancia a esse género musical e a
sua historia, a medida que se somavam ao samba, em Florianépolis,
dancas e brincadeiras da cultura popular como o boi-de-mamao e os
paus-de-fita. Estes ritmos que cadenciavam as brincadeiras populares
abriam as festas e as rodas de samba nos morros da capital e seus
arredores, além de incluir instrumentos como o orocongo de Seu Gentil,
um grande brincador de boi-de-mamao, o acordeom, a rabeca, baldes,
latinhas e moedas.

Minha avd, Maria Francisca, também frequentava as macumbas
no Morro do Mocot6 e dizia que

tinha musica de caboclo, batata, aipim, aquelas
comidas gostosas. Tinha lugar que tinha boi-de-
mamao tocando e depois dangava-se no terreiro.
Era no Mocotd, no terreiro da Maria do Z€ Cirilo,
jé falecido, que a gente dancava dentro da casa,
pois na rua, no terreiro, sempre tinha macumba.
Tinha festa fim de semana de Sdo Jodo, festa de
Santa Catarina. No comecgo, tinha as musicas do
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boi, samba e, depois, era que tinha a gira de
macumba (Silva, 2000, p. 37).

A inclusdo dos instrumentos musicais e sua fusdo com os bois-de-
mamdo, paus-de-fita e com os cacumbis engendrou um ritmo e um
timbre inconfundiveis. Retomo a imagem etnografica 14 de minha
introdugéo sobre as festas de dona Luci, no fim da década de 1970, para,
através dos escombros do passado, sentir as batidas das palmas
sincronizadas, a forga timbristica dos metais e as levadas da percussdo
que, agora, consigo identificar como os processos de criatividade
musical dos negros em Florian6polis no tocarem seus sambas e seus
choros. Esse amdlgama ritmico-musical.

4.2 FAZENDO RITMOS E ESTILOS, “FAZER-FAZENDO”
INSTRUMENTOS MUSICAIS

Nas rodas de samba dos anos de 1940 e 1950, muitos
instrumentos musicais eram artesanalmente manufaturados, pois além
de ndo haver, naquele momento, uma inddstria especializada na
confec¢do destes instrumentos de percussdo, os sambistas possuiam as
matérias primas nas comunidades para producdo dos instrumentos de
percussdo e de cordas. Ao contrdrio do que se pensa, comprar um
instrumento musical ndo era tio dificil assim. E isso que nos diz
Charuto do Cavaquinho:

O primeiro cavaquinho que eu comprei custou 19
mil-réis. Eu tocava uma vez no Clube 25 e ja dava
para comprar um cavaquinho. Dava, sim!
Comprei um cavaquinho simples, com cravilha de
madeira e com um som muito bom. Os
instrumentos naquele tempo eram muito bem
feitos porque a madeira era muito boa, o som era
muito gostoso e a madeira era canela preta ou
cedro (Silva 2000, p. 35)

Seu Charuto era pintor de paredes e vivia de servicos provisorios.
Mesmo assim, tinha poder aquisitivo para comprar seus instrumentos
musicais. O poder aquisitivo para compra de determinados bens naquele
momento ndo era tdo alto assim. Segundo o cavaquinista, sapatos,
calcas, entre outros artigos do vestudrio, custavam muito mais do que
comprar um cavaquinho ou um violdo de madeira boa. “Havia coisas
que ndo podiamos comprar mesmo, um radio, por exemplo. A gente
ouvia as musicas sempre pela janela da casa de alguém; que geralmente
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eram os brancos, bem antigamente, que tinham os rddios”, me dizia Seu

Charuto.

A dificuldade para comprar um radio fazia com que estes musicos
ouvissem de longe as noticias, as musicas que passavam no cotidiano, e
a falta de instrumentos de percussao fazia destes musicos os artesdos de
seus préprios instrumentos. Conforme me relatou Gentil do Orocongo:

Olha, sobre a feitura dos instrumentos musicais,
nods subfamos no Morro do Mocoté e havia muitos
couros de cabrito pendurados secando ao sol,
como se fossem varais de roupa. O surdo de
marcagdo, naquela época, nds faziamos com uma
barrica, e se tivesse um cabrito de alguém dando
sopa, ja viu, né? Havia um ditado, ali no Mocotd,
que o povo dizia: O coro no Mocotd era como
“Deus no céu e o tambor na terra”. Até por que,
hoje em dia, vocé compra uma pele 14 embaixo,
na loja, e troca a velha pela nova do seu
instrumento, que ja veio pronto né? Antes, era
bem diferente. Quando alguém estava fazendo um
churrasco, porque churrasco naquele tempo era de
cabrito, pois a carne de boi era muito cara, era s
seguir a fumaca e subir no Mocotd, que alguém
tinha sacrificado um cabrito e garantir uma pele
para um instrumento. Enquanto subiamos, atras da
fumaca, rapaz, era muito dificil ndo ter quatro ou
cinco casas com o couro do cabrito esticado. E
uma coisa sempre acontecia: as pessoas, muitas
vezes nao faziam instrumentos, mas esticavam o
couro para os vizinhos, para os parentes e
conhecidos (Silva, 2000, p. 32)

Na fala de Dona Luci, € possivel perceber como se articulava esta

producio. Ela explica que

Havia muitos instrumentos musicais que a gente
enjambrava, como latas, baldes e panelas,
colheres, pedacos de madeira. Mas outros
instrumentos como violdo, cavaquinho, o Fabricio
fazia muito bem. Ele era o mais antigo artesao,
né?

Entdo, os instrumentos de percussio e de cordas eram
fabricados pelos mdusicos, mas os instrumentos de percussdo, muitas
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vezes, foram construidos simultaneamente as atividades musicais.
Segundo Walter do Violdo,

As vezes, quando tinha samba aqui no Morro da
Caixa, eu ja tinha meu violdo. O Gentil do
Orocongo descia com o instrumento dele, vinha
outro com cavaquinho e as pessoas iam se
chegando com baldes, panelas, tamborim, chave
no bolso. Outras pessoas davam uma busca no
mato e nas casas de familia, procurando pratos,
facas e garrafas.

Percebe-se, neste sentido, que o improviso — enquanto um estilo
de vida e ndo s6 musical - € uma das experi€ncias sociomusicais destes
grupos, ligada a antigas formas organizacionais dos velhos sambistas e
chordes, no contexto das atividades musicais da cidade de Floriandpolis.
Associada a essa peculiaridade, € importante salientar que a industria
dos instrumentos musicais sé se efetivard no Brasil, com uma producio
em massa de instrumentos de toda espécie, instrumentos de cordas, de
percussdo, sopro e de eletroeletronicos, a partir da segunda metade do
século XX, com o surgimento de géneros musicais como o rock, o funk,
e a introdugdo das guitarras elétricas na misica popular brasileira, que
introduziu um novo publico nos aprendizado destes novos géneros e
estilos, além de uma camada média urbana que pudesse adquirir estes
instrumentos (Tinhordo, 1990). Os instrumentos de percussdo, mais
utilizados no samba e no choro, como atabaques, repiques de mado,
tamborins, surdos, tantds, s6 serdo produzidos em maior escala, apds o
fim da década de 70, com o surgimento do Cacique de Ramos*’

A escola de samba carioca Império Serrano™, que no samba
enredo de 1982, “Bum Bum Paticumbum Prugurundum”, retratou o

* O movimento cultural do Cacique de Ramos teve seus prentncios com a
criacdo de um bloco de carnaval em Ramos, comunidade do Rio de Janeiro, no
final de década de 1960 e inicio dos anos da de 1970 e, depois, com o
surgimento do rétulo produzido pela industria cultural do pagode, o movimento
cultural se expandiu, transformando-se em reduto de samba. Langou muitos
cantores e compositores como Zeca Pagodinho, até entdo desconhecido, Beth
carvalho, Almir Guineto, Jovelina Pérola Negra, Ivonne Lara, entre outros. Para
uma reflexdo mais apurada sobre o tema, ver o livro de Carlos Alberto
Messeder Pereira (2003), Cacique de Ramos: Uma historia que deu samba.

* A escola de samba Império Serrano é uma das mais antigas agremiagdes
carnavalescas do Rio de Janeiro. Tem sua sede localizada em Madureira,
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cendrio da Praca Onze, reduto das tias baianas de fins do século XIX e
inicios do século XX, em um dos refr()es45, remete a forma com que
alguns instrumentos musicais eram fabricados naquela época, entre eles,
a cuica e o surdo: “Uma barrica se fez uma cuica/e outra cuica um surdo
de marcag@o/o reco-reco, pandeiro e tamborim/e lindas baianas o samba
se fez assim”.

No trecho do samba-enredo acima, além de nos remeter ao feitio
dos instrumentos de percussdo de couro e de madeira, o samba revela a
combinacdo responsdvel pelo surgimento do samba na Praga Onze no
Rio de Janeiro: as tias baianas e o improviso, como ja disse, enquanto
uma pratica de se organizar e viver no dia-a-dia. Em Floriandpolis, esta
improvisacdo ndo se limitava somente a confec¢do de instrumentos
musicais, era uma pratica comum que se estendia a socialidade dos
negros e pobres no contexto urbano das décadas de 1940 e 1950 na
capital catarinense e que produziu uma socialidade especifica. Como as
pessoas  ‘dancavam’, também, conforme suas possibilidades
econdmicas, havia uma rede de amizades e de solidariedades que
fortalecia os lagos entre as pessoas, para que estas ‘dancassem, sempre,
conforme a musica’.

Este improvisar de praticas cotidianas que se inscreveram no
interior da socialidade dos pobres e negros em Floriandpolis é também
perceptivel em atividades como a organizacdo das musicas para as
apresentagdes dos artistas, que ouviam e tiravam do radio seu repertdrio
musical ou, ainda, de forma mais artesanal, que aprendiam as musicas
de ouvido, prestando atencdo em melodias que eram assoviadas por
outros musicos e amigos e nos que cantarolavam as modas do momento,
entre marchas, valsas, xotes e boleros. Segundo Menezes Bastos (1995),
a formacdo do mdsico popular no Brasil, vista como um sistema de
ensino-aprendizagem, estd francamente apoiada na iniciacdo doméstico-
familiar e, posteriormente, na audi¢io e visualizacdo do ato musical,
desempenhado pelos mestres, ao vivo ou ndo (p.161). Um exemplo
classico, descrito por Menezes Bastos € a trajetoria de Noel Rosa, que
“aprendeu bandolim com a mae”, sendo que, aos catorze, quinze anos,
abracou o violdo como seu instrumento, a partir do que passou a

suburbio carioca. Um de seus maiores expoentes foi Silas de Oliveira, autor de
Aquarela Brasileira, samba vencedor do concurso de samba-enredo de 1970.

* No género musical samba-enredo, normalmente ocorre o expediente de dois
refrdes, podendo chegar a trés. O primeiro refrdo é mais cadenciado, enquanto o
ultimo refrdo encaminha o samba para o fim e, por esse motivo, é mais vibrante
e forte, tendo o objetivo de levar os folides ao delirio.
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frequentar os seresteiros da cidade, buscando também se instruir nos
métodos do violdao, em jornais de modinha, nos saraus caseiros ou com
eximios violonistas com quem travava conhecimento (ibdem).

Seu Charuto também se juntava com o0s irmdos e primos para
ensaiar as musicas dos bailes que iriam tocar, pois segundo o musico,

noés tirdvamos tudo de ouvido, por que ninguém
sabia ler partitura. O Mazinho do Trombone
tocava também de ouvido. Ele e meu irméo foram
pra policia. A primeira parte da musica eles
sempre ouviam, e depois, a partir da segunda,
saiam tocando, fazendo de conta que estavam
lendo a partitura, mas nado liam néo (Silva, 2000,
p-42).

Embora nfo existam estudos sobre improviso, propriamente, nas
areas ligadas ao samba e ao chorinho, ha estudos que tomam o tema de
forma periférica, como o livro de José R. Tinhordo, Miisica Popular de
indios, negros e mesticos(1970). Tinhordo diz que as “Bandas de
Barbeiros” ensinavam aos musicos de sopro a pratica musical da mdsica
popular, por meio de assovios ou do solfejo de notas musicais, pois a
leitura das partituras ainda estava restrita a musica erudita, além do que,
a maioria da populagcdo ndo sabia ler nem escrever, quanto mais ler a
partitura com seus simbolos musicais. Outros trabalhos que nos
remetem a improvisagdo musical sdo os métodos de violdao de 7 cordas
de Luis Otdvio Braga e de Josimar Carneiro, relativos ao universo do
vocabuldrio nativo de “baixarias” do qual os musicos de samba e choro,
principalmente de violdo, cavaquinho e bandolim, fazem uso para
definir situacdes, harmonias e melodias de uma determinada peca ou
momento histérico.

Mais do que isso, a improvisa¢do € um conjuntos de priticas a
tecer as socialidades dos sambistas e chordes, em Floriandpolis, e o jeito
de ser de negros e pobres que atravessou o século XX sob o influxo da
musica, de meios e téticas para a formag¢do de uma boa roda de samba,
de choro, para construir instrumentos musicais, para preparar uma festa
ou para viver feliz, mesmo diante das adversidades. O improviso (que
forma o ethos-socialidade do sambista, do chordo e dos participes em
Florian6polis) ndo se restringe a um saber tedrico sobre determinada
técnica, num sentido mais amplo, como estudo de natureza mais
abrangente. No samba e no choro que os musicos descreveram
manifestarem-se em Florianépolis, a improvisacdo € bem mais ampla e
tem caracteristicas distintas.
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Um campo onde hd uma abundincia de estudos sobre
improvisacdo € o jazz, e entre os trabalhos na drea da etnomusicologia, é
possivel destacar Thinking in jazz: the infinit art of improvisation, de
Paul Berliner (1994); Saying Something: jazz improvisation and
interacion, de Ingrid Monson (1996); e Psychological constraints on
improvisation, de Jeff Pressing (1998) (ver também Nettl e Russel [org],
1998).

O primeiro trabalho busca desmistificar a improvisacdo no jazz
como algo natural, demonstrando como o improviso é um estudo
sistemdtico que requer organizacdo e disciplina, mais do que
propriamente um “dom” sobrenatural por parte dos que o executam.
Mais do que uma prética mistica, magica, “a vastiddo deste campo de
estudo ndo € sempre visivel para os observadores de fora da comunidade
jazzistica, nem para iniciantes, os quais véem, inicialmente, eles
mesmos, a improvisacdo como habilidade finita” (Berliner, 1994:485).
Como uma das obras cldssicas sobre os estudos etnomusicolégicos
urbanos, Berliner entende o jazz como um aprendizado infinito, um
estudo pratico que ndo cessa com o passar dos anos. Antes, € proprio da
“comunidade jazzistica” o fato de o estudo do instrumento e a disciplina
permearem a vida dos jazzistas (Oliveira, 2003, p. 135). Segundo
Berliner,

(...) as defini¢oes populares de improvisagdo que
enfatizam somente sua espontaneidade, natureza
intuitiva — caracterizando-a como ‘fazer’ algo do
nada - s@o espantosamente incompletas. Este
entendimento simplista da improvisagdo ndo
corresponde a disciplina e a experiéncia das quais
os improvisadores dependem e obscurece as
praticas e os processos verdadeiros que sdo
implicados. Improvisa¢do depende, de fato, dos
pensadores terem absorvido uma base extensa de
conhecimento musical, incluindo grande
quantidade de convengdes que contribuem para
formular idéias logicamente, convincentemente e
expressivamente (1994. p. 492).

De acordo com estas definicdes de improvisacdo musical de
Berliner, o que os sambistas e chordes fazem através de sua musica na
regido metropolitana e adjacéncias € sobrepor melodias, juntar
fragmentos musicais isoladamente, sem o devido conhecimento e
preparagdo. Segundo Oliveira, a maior parte do livro de Berliner aponta
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para uma grande metdfora de aprendizado, jamais alcancando sua
completude, que sempre serd desejada.

Por exemplo, quando conversei com alguns miisicos, como seu
charuto, seu Chico (cavaquinho e violdao), Walter (violdo de seis cordas)
e Gentil do Orocongo, durante o campo de minha monografia, em 2000,
em Histéria, sobre como aprendiam a tocar, quem foram seus
professores ou como, depois, iniciaram-se em seus primeiros acordes,
como era possivel aprender as musicas tdo rapidamente, Seu Chico, que
comegou com o cavaquinho e que depois aprendeu violdo, disse-me o
seguinte:

Nos aprendiamos um pouco com cada um. Meu
pai sabia um pouquinho, meu irmao e meu primo,
também. Sempre, depois da roga, a gente sentava
pra descansar, tomando um pouco de café preto,
comendo rosca e pdo e cada um passava o que
sabia (Silva, 2000, p. 37).

Conversando com Toninho, do grupo Samba 7, sobre seus
primeiros acordes, perguntei qual instrumento ele comecou a tocar e
quem foi seu professor.

Aprendi a tocar com um ceguinho, o Célio, e
tocava mesmo era o cavaquinho. Mais tarde,
comecei com o violdo, fui juntando umas coisas
que aprendi no cavaco. E o violdo era bom pra
seresta, eu gostava de fazer umas “baixarias”. A
gente se juntava e ficivamos passando, um pro
outro, o jeito de tocar, sabe? Entdo, quando as
musicas comegavam, tu tinhas que te virar, atrds
das notas.

Para esse sambista e chordo, “ndo adianta conhecer um monte de
notas, saber um monte de “baixarias”, pra tocar, vocé t€m que saber as
sequéncias dos tons e sair tocando. N6s ndo aprendemos na escola,
aprendemos na roda de samba no morro”.

Falando de improvisacdo, Pressing (apud Nettl e Russel, 1998),
indica o uso do “referente” musical pelos improvisadores para o alcance
de uma boa performance. O referente, segundo o autor, refere-se a
melodia e aos acordes de uma determinada harmonia. E justamente
sobre os acordes (como forma de aprender com um estudo
sistematizado) que nos fala o violonista Toninho, em seu processo de
aprendizagem com os musicos do Morro do 25: “Sdo as sequéncias de
acordes que tu tens que saber pra tocar os sambas”. J4 a melodia,
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conforme citei anteriormente, os sambistas e chordes assoviam e
cantarolam no dia a dia e, depois, manifestavam na efervescéncia das
rodas, exercitando-se no ritmo das batidas e dos breques e
transformando o evento por intermédio das dancgas e do canto sincopado.
O referente, segundo Pressing, ‘“visava liberar maiores recursos
processuais para a recepg¢do, o controle e as interacdes inter-praticantes,
aumentando as chances de atingir-se um nivel artistico mais alto” (apud
Oliveira, 2003, p. 137-138)

E evidente que Pressing entende a improvisacdo técnica do jazz,
se assim posso dizer, de forma ‘elitista’, relegando as outras formas
musicais um carater secundario. Ana Lucia Ferraz (2010), em trabalho
sobre a aprendizagem no samba, faz um estudo sobre a metodologia que
0 musico do samba cria para ensinar-aprender os caminhos que levam a
uma formagdo de sambista. Em um estudo que abrange musicos de trés
estados, Sao Paulo, Rio Grande do Sul (Porto Alegre) e Minas Gerais
(Uberlandia), ela acompanha grupos de jovens sambistas que buscam,
pelo género samba raiz, cujas velhas guardas conformam a base de sua
musicalidade, recorrer a um espaco mitico que nio existe mais nas
escolas de samba.

Ferraz (2012) apresenta o ‘“quadrado do samba’®, uma
metodologia criada pelos sambistas para ensinar aos aspirantes ou aos
iniciantes a arte do samba. Eu mesmo ja ensinei e aprendi muito sobre
samba e choro com a utiliza¢do deste quadrado, também citado pelos
professores, sambistas, aplicando a categoria nativa de “sequéncia’.
Muitas vezes, ouve-se falar, numa roda de samba, em sequéncias de do,
sequéncias de ré... sdo termos que indicam como vocé deve seguir as
harmonias nas rodas de samba. A seguir, tem-se um dos quadrados
apresentados por Ferraz, duas sequencias em varios tons — do, ré, mi, f4,
sol, 14, si — mais utilizadas no ensino-aprendizagem de samba.

“ 0 quadrado do samba é um conjunto de notas que compde um vocabuldrio
inicial que todo sambista deve conhecer-dominar na execucdo e nos estudos
iniciais do género musical. Dominando este conjunto de notas musicais, fica
mais fécil o aprendizado. Este sistema de ensino é também um dos primeiros
métodos de ensino do samba, e perdura, até os dias de hoje, como uma espécie
de férmula mdagica, no ensino desta musicalidade brasileira.
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Figura 24 - Quadrado do samba

Em seguida, Ferraz apresenta uma fala do violonista, Paulo
Mathias, que da seu depoimento sobre o quadrado ou as sequéncias do
samba.

A harmonia estd relacionada com o
acompanhamento de uma melodia. O
contraponto vem para harmonizar alguma coisa.
Na teoria, dizem-se funcdo melddica e fungdo
harmonica. O violdo de sete cordas usa a voz do
contraponto pra trabalhar com um acorde. O baixo
€ um guia. Nesse violdo do choro, o baixo estd
sempre mudando. Ao passo que, na bossa nova,
vocé reduz tudo isso. Ndo vai fazer tanta variagao.
S6 pra dar o exemplo de outro tipo de violdo. O
contraponto tem predominincia. N@o preciso
fazer contraponto com frases, s com inversao. O
baixo fica sempre dialogando, sempre pensando
em inverter. A inversdo vocé pega um acorde, trés
notas mi, 0 primeiro grau, o terceiro, o quinto,
uma sétima, com o mesmo acorde. E saber lidar
com isso. Musico que ndo toca samba e choro ndo
tem essa prética (p. 15).

No meu entendimento, o “quadrado” acaba dialogando com a
idéia de Pressing, funcionando também como um referente, pois é a
partir deste quadrado que o sambista, nas palavras de um dos
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interlocutores de Ferraz, comeca a cagar as notas, como num improviso
descrito por Pressing. Certamente, Pressing nio consideraria o samba
como um fendmeno com a mesma envergadura do jazz. Porém, o
sentido que ele da para o referente na andlise da musica é o mesmo, ao
menos funcionalmente, que Ana Licia Ferraz nos indica, com seu
estudo sobre o samba e os processos de aprendizagem. Tal qual seu
Toninho do Violao, que no seu aprendizado, no inicio da vida com seus
mestres, e que até os dias de hoje, utiliza este quadrado, ele € utilizado
nos processos de ensino de mdusica popular, especificamente para o
samba.

Com enfoque na improvisacdo nas sociedades 4rabes e africanas,
Pressing v& nestas culturas uma “criatividade musical baseada
coletivamente e de inspiracdo social” (1998, p. 57). Pensando no choro e
no samba, e transpondo as andlises de Pressing para o universo musical
dos sambistas, posso sugerir que a improvisa¢do, aqui, também ¢é
“inspirada socialmente”.

Por fim, um dltimo trabalho que gostaria de apontar é o de Ingrid
Monson (1996), que indica uma comunicac¢io através da linguagem da
improvisa¢do musical. Uma “comunidade” seria estabelecida como o
terreno das interagdes entre “sons, pessoas e suas histérias culturais e
musicais” (Monson, 1996, p. 02). Monson descreve a linguagem do jazz
como um dualismo intertextual, preferindo a andlise via Bakthin, cuja
polifonia de vozes seria construida no didlogo entre as culturas africanas
e ocidentais.

Apoiada em Bakhtin, Monson aponta para a intermusicalidade, a
qual seria andloga a no¢do de intermusicalidade, buscando encontrar os
nexos de significado, seja como uma referéncia ao passado — em uma
tensdo entre inovagdo e tradicdo. Segundo ela, durante o improviso,
ocorre algo semelhante ao que aponto nas rodas de samba e de choro,
que € a idéia de que os musicos dizem “algo sobre” eles mesmos, em
termos de identidade, politica, raca, e o fazem através de seus vdrios
niveis de interacdo:

“(1) a criacdo da musica através da interacdo
improvisatéria dos sons; (2) a modelagem
interativa de cadeias sociais e comunidades que
acompanha a participacdio musical (3) o
desenvolvimento de significados culturalmente
varidveis e ideologias que informa a participacio
do jazz na sociedade americana (idem).
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Neste sentido, o significado da improvisa¢do no jazz estd nas
interacdes, e € através dela que acontece. Cabe destacar que neste
terreno interdisciplinar entre as ci€ncias do homem e as musicologias,
existe uma dificuldade de lidarmos com discursos ndo-linguisticos, 0s
quais operam as vozes como linguagem e, as vezes, ndo; e por parte da
musicologia, a dificuldade que ela tem de abordar as realidades
socioculturais; nos casos, € o homem sem musica € a musica sem
homem de que nos falava Menezes Bastos (1995).

Contudo, o que nos importa para esta discussdo é que, na pratica
musical, no caso do jazz, segundo Monson, hd uma tenséo entre o solista
e a secdo ritmica, o que implica um dualismo solista/se¢do ritmica. Na
interacdo entre misica africana e musica americana, ou melhor, como
aponta Monson, as metaforas de conversacdo musical no jazz indicam
problemas relativos a improvisag¢do jazzistica como texto e, por outro,
localiza a performance em uma intrincada rede de interagdes entre os
musicos, na qual cada individuo pode reinterpretar a conversagao,
segundo seu préprio ponto de vista.

Podemos fazer um paralelo entre “se¢@o ritmica” e “cozinha”,
termo utilizado na musica popular brasileira, correspondente aos
instrumentos de percussdo (repique de anel, pandeiro, tamborim, caixa,
etc.). No Jazz, estes instrumentos da se¢@o ritmica seriam o piano, o
baixo e a bateria. E, no caso do choro, a cozinha € transposta para o
pandeiro e para o cavaquinho. Porém, o que podemos perceber com
estas aproximagdes — jazz, choro - é que, no nivel do discurso, nio
parece haver uma dualidade solista & cozinha entre ambos os géneros.

Porém, ao se falar em samba, em Florian6polis, ao nivel do
discurso, da linguagem, parece-me gritante esta relacdo, na medida em
que, quando conversei com meus interlocutores, todas as falas
evidenciaram tens@o entre o jeito com que se tocava antigamente e a
forma com que se faz o samba hoje, entre os instrumentos de percussio
e os instrumentos de sopro, categorias que separavam ndo sé estilos
musicais, mas afastava qualquer possibilidade de didlogo entre as
tradi¢des. Segundo sambistas e participes, “eles - 0s mais novos, netos,
sobrinhos - agora fazem esses pagodes ai, essas batucarada, essa
barulhada toda, ndo tem mais aquela musica bonita”.

Quando perguntei sobre os géneros musicais que tocavam nas
rodas e bailes, Seu Charuto e Seu Chico me disseram que “eram valsas,
xotes, mazurcas, polcas, seresta, sabe? Nao tinha essas pagodeiras ai.
Era misica de verdade. Quando era nos clubes, entdo, os grupos eram
orquestras com sopro, bateria. Nao tinha nem instrumento de corda”.
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Os estudos etnomusicolégicos apontados acima ddo-nos uma
dimensdo mais apurada do que o olhar antropolégico pode vislumbrar.
Mesmo ndao havendo muitos estudos sobre improvisacdo e praticas
sociomusicais no Brasil, as obras citadas emergem como pistas, evocam
discussdes sobre como as musicalidades ajudam a construir socialidades
especificas.

O improviso (entendido como sociomusicalidade) se constitui
uma espécie de “filosofia de vida”, na qual o sambista e o chordo
sacodem entre as batidas de seus instrumentos de percussdo, dos
pandeiros, dos tamborins e dos agogds, balancam entre as harmonias do
violdo e do cavaquinho, sincronizam-se entre as levadas de cada ritmo
que forma a sua estilistica de samba. Os ritmos musicais que tocavam
nas rodas de samba e nos clubes, misturados a outros folguedos, bois de
mamao, paus de fitas e cacumbis, construiram um jeito préprio de tocar
que se configura em novas formas e estilos de tocar. Uma batida mais
acelerada, com repeti¢des de alguns padrdes de sincopes, as vezes dificil
de explicar, mesmo com auxilio de partituras, mas que aos ouvidos soa
diferentemente.

Entdo, o samba de Candeia ficaria de que forma, tocado pelos
sambistas em Floriandpolis? Nas batidas da timba ou atabaque, a
sonoridade ficaria assim:

Tunc Tum Tum, ctum Tum, cti, tactumtum tuc Tum, tum ctum Tum ctum Tum, cti,
de(i) qualquer maneeeira, meu amor eu cantu,
Tunc Tum Tum, ctum Tum, cti,tactumtum tuc Tum, tum ctum Tum ctum Tum, cti,

de qualquer maneira meu encanto eu vou sambar,

Essa forma de representar as batidas e a sonoridade € a maneira
pelo qual os préprios nativos manifestam sua musicalidade.

As palavras com silabas e vogais em negrito sdo acentuadas no
sotaque (fala-canto), e as batidas dos instrumentos percussivos
trabalham nestas regides fonéticas, juntamente com o canto,
contribuindo para que a perfomance dos misicos, representadas pela
figura de linguagem onomatopéica, descreva as sonoridades do canto e
do toque nas cangdes.

A Velha Guarda da Copa Lord e a da Protegidos da Princesa
cantam, cada uma em suas apresentacdes, os sambas de suas respectivas
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escolas. O samba da Embaixada Copa Lord inicia com uma timba, um
tamborim e um balde com parafusos. Depois, entram os instrumentos
mais pesados, como o surdo, e os instrumentos de corda. O canto das
pastoras e dos homens vem em seguida. J4 os Protegidos da Princesa
iniciam suas apresentacdes com o cavaquinho e, depois, entram todos os
componentes, conforme se faz tradicionalmente em outros lugares. Estas
diferentes formas refletem, de um lado, a preocupacio de uma escola em
manter formas e maneiras de tocar o samba que eles aprenderam desde
sua infincia, de outro, representam como outras escolas preferem
absorver os estilos de “fora” e modificar suas maneiras de tocar.

Esses processos de criatividade musical dos sambistas e chordes
irdo modificar as formas de executar os sambas nas rodas de samba,
atualmente. Assunto que iremos desenvolver no capitulo 5.

4.3 OS BAILES PUBLICOS E O RADIO

Por volta dos anos de 1940 e de 1950, o carnaval comecava a
despontar como um importante elemento de atracdo turistica e de
orgulho para os florianopolitenses, inclusive, com noticias didrias no
Jornal do Comércio. Nesta época, durantes os fins de semana, a
Prefeitura de Floriandpolis organizava as retretas e as domingueiras, no
centro da cidade, para que as pessoas se divertissem e, aos poucos,
deixassem de praticar brincadeiras de ma fé, de “maus hébitos”, como o
entrudo com seus limoes de cheiro. Estas brincadeiras consistiam em
jogar um grude feito com farinha e ovos nas pessoas que passavam pelas
calcadas, constituindo-se uma prova de atraso perante as reformas e
transformacdes que a cidade trilhou, rumo a civilizagdo ilhoa, tdo
almejada pela burguesia local (Colago, 1988).

Entdo, pouco a pouco, estas prdticas selvagens foram sendo
abolidas, introduzindo-se as retretas e as domingueiras como opcdes de
entretenimento no Centro da Capital. O marinheiro Waldir Costa nio
perdia um baile de domingueira:

Ali, na frente do terminal velho, tinha um coreto ou
palco. Eu vinha do Estreito, andando. Tirava meus
tamancos do pé, pra ndo gastar, entendeu? O
tamanco era um estilo de sapato da época, sapato de
malandro que a gente usava, arrastando no chio. N6s
passdvamos bem as roupas e famos dangar na retreta
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da Comercial’’. Todo domingo, a partir das duas
horas, nés safamos de casa e vinhamos namorar cd
embaixo, no Centro. Quem tocava era a Orquestra
“Amor e Arte”, que fazia um som muito bonito,
sabe? Tinha aqueles trombones de vara, de pistdo,
clarinete, corneta, trompete. Era bem na frente da
Praca XV, como te disse, em frente ao antigo
Terminal de Floriandpolis. Ali, a gente ficava até as
10 horas e, depois, todo mundo ia embora. O pessoal
se dispersava e acabava o domingo, pois era o ponto
mdximo para o pessoal ficar na rua. S6 quando tinha
baile no Clube 25, aos domingos, que nds ficdvamos
até mais tarde, pra aproveitar e pegar o baile.

As retretas e as domingueiras ndo aconteciam somente em
Florian6polis. Elas formavam redes de bailes ptiblicos em todos os
cantos da Regido Metropolitana, atingindo os municipios de Sdo José,
Palhoca e Biguagu, no entorno da Capital.

Otacilio Costa nos fala que

Na Coldnia Sant’Ana, tinha sempre as
domingueiras. No Centro, chamava-se retreta.
Aqui, na colénia, ndés chamdvamos de
domingueira. Domingueira € coisa mais do
interior, retreta é mais da cidade. As retretas
também reuniam mais gente porque era ld na
cidade e tu tinhas que ir mais arrumado. Aqui na
colonia, a gente ficava mais a vontade, mas
também tinha que ir bem vestido (Silva, 2000,

48).

Estes eventos populares reuniam muita gente ao seu redor,
conforme relatou o Sr. Charuto, apresentados como alternativas de
habitar o espago publico pelos pobres e negros através da diversdo.
Como atividade cultural de cariter mais individual, juntamente com
outras praticas, aos poucos ensina para sambistas, chordes e participes
como o espaco publico ndo € ‘casa’, e sim, mais ‘rua’: e, como rua, ele
reivindica e impde padrdes de comportamento e de conduta.

47 S . .
A Orquestra da Comercial é uma das mais antigas orquestras de

Florianépolis, juntamente com a orquestra Amor e Arte e a Banda da Nossa
Senhora da Lapa, no Ribeirdo da Ilha, Freguesia.
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4.4 AS PEQUENAS ORQUESTRAS E OS CONJUNTOS
REGIONAIS: NOS BAIRROS E NOS MORROS DA GRANDE
FLORIANOPOLIS

Havia duas grandes orquestras nas décadas de 1940 e 1950, em
Florianépolis. Eram elas a Orquestra Amor e Arte e a Orquestra da
Comercial. Elas animavam os eventos publicos nas ruas, as festas
religiosas, os desfiles civis, arrastavam cortejos fliinebres e as posses de
vereadores, deputados e governadores. As orquestras tinham uma funcio
sociocultural extensa na estrutura social das cidades e, na Grande
Florian6polis, ndo poderia ser diferente. Contudo, neste momento, niao
vou me deter nestas orquestras centendrias, mas nas pequenas
orquestras e nos conjuntos regionais que se formaram para musicar os
bailes nos bairros mais distantes da Ilha e da Grande Florianépolis.

Waldir Costa, marinheiro frequentador de retretas, domingueiras
e dos clubes negros, sabe bem como as orquestras apresentavam-se nos
mais variados espacos: “A orquestra, naquela época, compunha-se de
trombone, pistom ou trompete, clarinete, bateria e pandeiro. Tinha ainda
caixa clara, a ripia¢do, um tamborinzinho e um pessoal que fazia os
pratos” (Silva, 2000, p.39). As “pequenas orquestras” s30 0S grupos que
se formaram a base de metais, cordas e percussdo e que musicavam,
normalmente, bailes familiares, tanto quanto aniversdrios, batizados,
casamentos, entre outros eventos domésticos. Porém, nem todas as
comunidades contavam com musicos tocadores de instrumentos de
sopro. Estes instrumentistas geralmente eram integrantes de bandas
militares das For¢as Armadas, Aeronautica, Exército e Marinha ou da
Banda da Policia Militar, que, durante os fins de semana, nos seus
bairros, aproveitavam para, nas festas, mostrarem suas habilidades,
solfejarem grandes nomes da musica brasileira e executarem Vvérios
estilos musicais, dando vazdo ao seu amor pela musicalidade
engendrada por esta socialidade.

Os fox-trots serdo constantes no repertério dos bailes de clubes da
Grande Florianépolis, como outros géneros e dangas como o shimmy € o
black boton, que irdo influenciar o surgimento de foxes brasileiros e, ao
mesmo tempo, contribuir para a orquestracao de géneros como o samba-
cancdo e o bolero (Tinhordo,1970).

Segundo Seu Valter, morador do Morro da Caixa do Centro de
Florian6polis, as miisicas mais tradicionais eram o bolero, o fox, os fox-
trots e os choros,



175

tanto que eu, que tocava violdo, gostava muitos
desses bailes para ouvir essas muisicas que
tocavam mais na radio. No nosso morro [Morro
da Caixa], nés faziamos um choro, um samba, as
vezes, uma valsa, mas era sem orquestra, sem
aquele trombone bonito, aquela bateria. Também,
naquele tempo nao tinha microfone, o som era
tudo acustico e precisava de mais instrumentos
que pudessem ser ouvidos do coreto para todo o
saldo. Tinha clubes que eram grandes como o
Estrela do Oriente e o 25 de Dezembro, sabe? O
25 era mais tradicional para ndés negros e os
bailes, 14, eram, pra mim, os melhores, tanto em
musica como em pessoal.

Bar, O Radio e o Carnaval

Nos tinhamos os folhetos com as letras das
musicas. No carnaval, nés pegdvamos no radio e
compravamos um folheto com a letra das musicas
para tocar nos bailes, nas Domingueiras e nas
Retretas®®. Charuto do Cavaquinho (Silva, 2000,

p.50).

Segundo Seu Charuto, “o boteco é a segunda casa do sambista, é
o lugar pra descansar um pouco, antes de chegar em casa, do trabalho, e
dar aquela anestesiada. As vezes, 0 servi¢o era certo, bom; as vezes,
nao”. Sem sombra de duvida, o samba e o choro sdao devedores desta
dupla ‘santissima’, comprometida com a expansdo destes géneros
populares por todo o pais. O bar estava sempre diante de quem quisesse
acessd-lo, na medida em que é o espaco popular por exceléncia, onde
todos que transitam buscam lazer, entretenimento, cachaga, comida e
boa musica. Ja o Radio, nio era tdo democratico, assim. Com certeza,
para ouvir, era necessario ter um, mas para eles, no periodo, nao custava
tao barato assim, tornando-se sua posse dificil para um negro ou pobre.

Shaun Moores (1986), no livro Rddio cedo: A domesticagdo de
uma nova media Tecnologica, desnaturaliza as teorias que apontam o

8 As retretas eram os bailes realizados ao ar livre, aos domingos, no Centro da
cidade de Florianépolis. Passatempo preferido pelos jovens nos fins de semana,
contrastava com o footing, o passeio das elites na Praca XV, proibido aos
negros. Nos municipios vizinhos, a retreta era também chamada de
domingueira.
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rddio como um “bom companheiro”, investigando por meio da oralidade
o momento em que este aparelho comeca a fazer parte do ambiente
doméstico e onde passa a ser visto como um ‘“pequeno invasor’.
Partindo de entrevistas com vdrias pessoas que vivenciaram este
momento histérico, Moores aponta para falas a indicarem que, nas
décadas de 1920 e 1930, nos Estados Unidos, as pessoas estavam
vivendo, ainda, o momento de improvisacdo de instrumentos que
pudessem ajudar na transmissdo radiofonica, de construcio de aparelhos
improvisados que facilitassem a captura das ondas médias e curtas.

Nas décadas de 1920-1930, funcionava, no Brasil, apenas a Radio
Nacional, que passou a despontar como importante € novo veiculo de
comunica¢do. Um estudo sobre o rddio no Brasil é o de José R.
Tinhorgo (1981), segundo o qual o radio passou a ser o divulgador, por
exeléncia, da musica popular, passou a fazer propagandas e a invadir a
vida do brasileiro, a produzir um publico que ouvia a radionovela e a
ditar modelos de beleza e de conduta, que serviu a politica do Estado
Novo e a Ditadura no Brasil.

O Rédio entrou na vida dos brasileiros de forma abrupta, como a
TV iria fazé-lo apés a década de 50. Em Santa Catarina, a primeira
estacdo radiofonica foi a ZY- J7 Radio Guarujé e, nos anos 1950, nasce
a Didrio da Manha. Com ondas médias e curtas, atingem boa parte do
sul do Brasil e exterior, impondo novas modas e costumes e produzindo
programas musicais e humoristicos, novelas e noticidrios, além de
transmitirem jogos de futebol. Estas emissoras pertenciam as oligarquias
catarinenses, representadas pela familia Ramos (PSD), que perdera o
poder em 1950, e pelos Konder Bornhausen. Irineu Bornhausen
governava o estado catarinense (1951-1955), mas novas elei¢des
estavam marcadas e o PSD, que perdera sua ultima eleicdo, refor¢ava os
seus flancos, utilizando seus instrumentos ideoldgicos de dominagdo,
entre eles, sua emissora radiofonica, a Raddio Guaruj4, pertencente ao ex-
governador Aderbal Ramos da Silva. Foi af que seus adversdrios
resolveram contar, também, com uma nova emissora de radio, a Radio
Didrio da Manha.

Apesar de terem um papel politico bastante nefasto, as rddios
ofereciam ao misico e ao compositor da Grande Florianépolis um
grande suporte e infra-estrutura na organizacdo de seus repertdrios, para
serem executados nos bailes dos clubes negros, nas festas na
comunidade e mesmo para o carnaval. Chico da Viola, agricultor e
morador da Costa de Dentro, no sul da ilha, afirma que
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as mdsicas que nds soldvamos, um arranjo, um
chorinho que alguém queria aprender, primeiro
ouvia-se no radio e, depois, a gente sentava junto
pra tirar o som. Tinha alguns mdsicos que ouviam
uma vez s6, como eu € meu primo, que
aprendemos a tocar cavaquinho sozinhos, s6
olhando as outras pessoas e, ainda de quebra,
ensinamos outras pessoas a tocar, bater um violdo
pra nos acompanhar nos bailes, aqui na roca, né?
Na minha infancia, eu ficava no engenho olhando,
de calca curta, meu primo mais velho, e fui
aprendendo.

Minha avé Maria Francisca disse que, antes de comecarem as
festas, as pessoas ligavam um ‘radiozinho’ e comiam um pouco: “aqui,
nossos bailes nem tinham bebida, cachaca, nada. Era s6 Cuscuz, rosca
de polvilho, café, pdo de casa. As vezes, tinha uma gasosa, um
refresco”. Seu Charuto recorda que o rddio era muito importante para
seu conjunto musical, porque, em todos os lugares em que tocavam,
precisavam da letra das musicas e estes folhetos, com as novas cancdes
langadas em nivel nacional, s6 existiam nas rddios. Disse que os folhetos
podiam ser obtidos em qualquer uma das radios, tanto na Radio Guaruja
como na Didrio da manha:

(...) tinha outro problema, ainda. Quando eles ndo
vendiam as letras, nds tinhamos dificuldade.
Justamente porque o pessoal ndo sabia ler, nem
escrever bem. Alguns sabiam ler, outros sabiam
sé assinar o nome. (...) Eu lia e escrevia bem, dava
pro gasto. Mas, quando comprdavamos os folhetos,
as letras vinham com mdquina de datilografia, era
mais bonita e ninguém naquela época gostava de
escrever.

Certamente, uma questdo que Otacilio J. Agostinho esqueceu é
que mesmo que soubessem escrever bem, a caligrafia deveria ser
impecdvel para que eles pudessem ler as letras a uma pequena distancia,
pois elas normalmente ficam em pastas a frente do musico, em uma
estante, para que ele possa olhar e tocar, caso ndo saiba a letra de cor.
Segundo Seu Charuto, “quando o samba era no bar, ndo tinha esse
problema, porque era tudo no improviso. N6s nos vestiamos de qualquer
jeito; as vezes, vinhamos do trabalho e passidvamos l4. Tinha um tira
gosto, uma cachaca. Naquele tempo, cerveja quase ndo se bebia, era
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muito caro” (Silva, 2000, p. 50). O Sr. Waldir passava todos os dias no
bar da travessa e tomava umas “cajibrinas”49

Ele me disse que

ali, sempre tinha uma batucada, alguns violeiros
sempre passavam por aquelas bandas. Lembro-me
do Pardal, pois ele tocava um violdo, umas
serestas lindas. Um dia falei pra ele: 6 Pardal, tu
tens que pard com esse negécio das pessoas te
convidarem pra tocar por cachaga, chefe. Vocé
deve fazer assim: Va 14, toque com eles, pegue
seu dinheirinho e, depois, va para casa, rapaz! Tu
tens mulher e filho; depois, fica caido por af e ndo
consegue nem chegar em casa. Os outros vao
embora e tu ficas, ai, sem dinheiro e ainda dormes
narua. No outro dia, passava pelo bar, de manha
cedo, e advinha quem estava 14, esturrado no
chdo, abragado ao violdo? O Pardal. Entdo
desisti, né, chefe?

Bares, botequins ou casas de negdcio eram espacos de lazer
diario, onde homens se reuniam para beber, jogar e palestrar sobre os
assuntos cotidianos. Seu Gentil tocava seu orocongo, sempre, na venda
do falecido Julio, conhecido como Z¢é Gago, no Morro da Caixa d’Agua,
no Centro de Floriandpolis.

Depois, famos pra venda do falecido Jilio, pois,
ali em cima, sempre tinha um pagode, um violdo
tocando. Era o violdo do Valter. Tocava uma
seresta que sd, independente de quaresma e tudo.
S6 dava uma parada, mesmo, na Sexta-Feira
Santa. Mesmo assim, tu ouvias um cavaquinho
por aqui, um violdo e uma batucada, bem
baixinhos, mas ouvias. E eu, onde podia, chegava
devagarzinho, com meu orocongo, solava um
pouquinho, brincava com todo mundo e seguia de
festa em festa, de bar em bar.

A participacdo dos negros no espaco publico se intensifica nas
décadas de 40 e de 50. Os blocos carnavalescos, até entdo, como
associacdes instdveis, formavam-se todos os anos, para desfilarem nas
ruas, sem a vigilancia exaustiva da burguesia local, que desfilava com

49 cep e . ~ J
Os termos Cajibrina, marvada, braba, coice, entre outros, sdo utilizados para
denominar a aguardente de cana ou cachaca.
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seus carros enfeitados, na Praca XV de Novembro, onde a populacdo
permanecia como mera espectadora, num espetidculo conhecido como
desfile de préstitos ou corsos. Surgem mais de 50 blocos, mais de 20
ranchosso, 7 sociedades carnavalescas e a segunda escola de samba de
Florian6polis, fundada em 1955, a Embaixada Copa Lord, do Morro da
Caixa D’dgua. Num dos trechos do samba “De Amarelo, Vermelho e
Branco”, de Avez-Vouz, nome pelo qual era conhecido o Sr. Abelardo
Blumenberg, cantor e compositor do samba, ele refere-se a sua
agremiacgao:

E a Copa Lord do Morro da Caixa/que vem
sambando  com  satisfagdo/cantando  com
harmonia/a sua linda melodia/quem nunca viu
venha ver/quanta beleza 14 no céule os
arvoredos/e vem cantando essa
canc¢do/Ldlalalaiald,laia, Lalalaid-la laid, laid, laia.

A partir das décadas subsequentes, outras escolas de samba vio
surgindo, os concursos e os desfiles se profissionalizando, atingindo,
inclusive, altos indices de popularidade, aumentando a rivalidade entre
as duas escolas mais antigas, em brigas que se tornaram famosas, apds
os desfiles ao redor da Praca XV, no fim da década de 1960, agora ji
tomada pelo carnaval dos pobres e negros da cidade, num movimento de
reterritorializacdo do espaco publico pelas classes populares.

A Sra. Lucimar relata um encontro entre as duas escolas rivais,
que ficou para a Historia.

Um dia, eu nunca me esqueco, nds estdvamos
desfilando e eles esperando nds acabarmos o
desfile. Eles estavam de gilete, rapaz! De gilete,
de gilete! A gente, nesse ano, desfilou ali, na
Capitania dos Portos e o pessoal da Caixa estava
pronto para nos atacar. Ai, acabou o desfile, nés
saimos de fininho, por que nos saimos melhor,
sabe? Tinhamos boas fantasias e ficamos
entisicando com eles. N6s esperamos para que
acabasse, mas tivemos que sair de fininho.

Na década de 70, surgem mais escolas de samba, como os Filhos
do Continente, A Unidos da Coloninha, a Império do Samba e o
Consulado do Samba. O crescimento do carnaval das escolas de samba
possibilita 0 nascimento de muitos grupos de samba que nido mais
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utilizam os instrumentos de sopro como a base instrumental de suas
formagdes. Surgem grupos importantes no cendrio da capital como
Cachimoénia, Mistura Fina, Liberdade e Samba 7. Esses grupos tocavam
nas sedes das escolas de samba, nos clubes negros, no Mercado Publico
de Floriandpolis e, com certeza, nas rodas de samba nos morros, nas
suas respectivas comunidades e em muitos bares e botecos da regido
Metropolitana de Floriandpolis.

Essa musicalidade na capital, ndo mais ancorada nos
instrumentos de sopro, com uma batucada mais cadenciada e portatil,
incorporou uma série de novos instrumentos musicais que, com o
tempo, foram substituindo os instrumentos de sopro. Entre eles, estavam
0 agogd, o repique de mio, o repique de anel, o tanti, o rebolo e o banjo
ou cavaco-banjo.

Este tltimo instrumento — introduzido por Almir Guineto, no Rio
de Janeiro - com corpo de banjo e braco de cavaquinho, era adequado
para as imensas rodas que o movimento cultural do Cacique de Ramos
produzia no Rio de Janeiro, em razdo da propagacdo que o som do
instrumento emitia, podendo ser ouvido a distincia. Logo, ele chegou
também em Floriandpolis, no fim da década de 1980 e, embora a
batucada fosse fortemente influenciada pelo movimento cultural do
Cacique de Ramos, guardava, em seu bojo, as caracteristicas das formas
musicais anteriores, ligadas a criatividade do musico negro, que fez de
suas formas musicais iniciais, valsas, polcas, choros, bois-de-maméo,
cacumbis, etc., os indices para a leitura das formas de tocar o samba em
Floriandpolis, idiossincraticamente ligada ao seu contexto.

Essas formas e maneiras de tocar o samba em Florian6polis terdo
nas rodas de samba, nos bailes nos clubes, ou mesmo durante o
Carnaval, os ambientes necessdrios para um a renova¢do musical — mas
que mantém sempre sua base nas décadas de 1940 e de 1950, em
Florian6polis - pelas novas roupagens que os grupos Samba 7,
Cachimonia, Mistura Fina e Grupo Liberdade, entre outros, irdo
construir.

Recordo-me do primeiro baile, ao qual fui com meu primo
Emilson, um pouco mais velho do que eu, no Clube 25 de Dezembro.
Era baile do Grupo Liberdade e Jorginho do cavaco sempre cantava uma
musica do grupo S6 Preto Sem Preconceito, que se chamava “Prontdncia
No Olhar”. Perguntaram-me, na entrada do clube:

- Quantos anos tu tem, neguinho? Respondi que tinha quinze
anos. E continuaram a me interrogar. — Entdo me deixa ver a tua
identidade? Eu disse que ndo jid que um monte de gente entrou na minha
frente e ninguém pediu o documento. — Se tu ndo mostrar o documento
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neguinho, ndo vais entrar. T4 legal, eu ndo vou mostrar porque eu tenho
treze anos. - Eu sabia neguinho, tu queres me enganar?

De repente, bum! Ouviu-se um estouro 14 dentro e se viu todo
mundo sair correndo. Era uma briga com algumas pessoas do morro.
Aproveitei, entrei de fininho e, 14 dentro, permaneci até o fim do baile.
Na saida, o porteiro me olhou e disse: - Esqueci de ti, négo, da préxima
vez te pego.

Esse primeiro baile de que pude participar, infelizmente marcou o
fim da era dos clubes negros em Santa Catarina. A falta de
investimentos, as diretorias corruptas, as brigas internas e as diferencas
de projetos somaram-se ao crescimento da criminalidade, ao tréfico e a
implanta¢do de uma politica de territérios, oriunda destes problemas
sociais. Nao mais era possivel transitar entre os morros, entre os bairros,
como antigamente, e as pessoas comecaram a sentir a falta dos bons
tempos, em que todos se conheciam e se respeitavam. A fala dos mais
velhos, agora, parecia ter sentido. O que buscdvamos se parecia com
tudo aquilo que ouviamos dos nossos avds e pais. O samba havia
mudado e a cidade também; as pessoas mudaram, os clubes fecharam e
um novo momento se instaurou.

Nesse fim, que parece um comego, surgem novas formas de os
conjuntos de Floriandpolis tocarem o samba, inspirados no movimento
do Cacique de Ramos e, com eles, novos grupos que vio tocar em novos
lugares, bares e botequins, inaugurando um circuito que comega a se
desenhar, ndo mais de modo artesanal, mas um circuito semiprofissional
€ um movimento contemporaneo, conhecido como samba raiz. Mas este
€ um assunto para o préximo capitulo.
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CAPITULO 5 - E Al GAUCHO, EM FLORIPA TEM SAMBA?

A batida da timba, a levada da percussiao do negro
do morro em Florianépolis € diferente das batidas
do Rio de Janeiro. No Rio a percussdo faz tum,
que tum tum, que tum tum, que tum tum,
ctuctuctum, que tum tum, que tum tum, que tum
tum, ctuctuctum. J4 a batida de Floripa € tum que
tum tum, que tum tum, cti, tactumtum, que tum
tum, que tum que tum, cti, tactumtum (Carlos de
Ogum, pesquisador e produtor musical de
Floriandpolis).

Numa das viagens que fiz ao Rio de Janeiro para conhecer a
cidade do samba do Brasil — pelo menos a que conheci pela literatura de
samba engendrada no século XX - tive indmeras surpresas. A primeira
foi a de um carioca me perguntar se em Santa Catarina havia negros e se
Florian6polis € Blumenau eram a mesma cidade. Afinal, Vera Fisher,
Fernando Sherer, o Xuxa, eram de 14, e, dessa forma, logo estas estrelas
sO poderiam ser da capital do Estado.

Estdvamos numa roda de samba, num dos quiosques da praia de
Ipanema, local onde eu passara a noite dormindo na praia, aguardando
alguns amigos que chegariam a tarde, de Parati, para passar a primeira
noite de carnaval na cidade maravilhosa. Quando retirei meu violdo da
capa para tocar, um pouco, alguns sambas de minha autoria, continuava
o interrogatério do insatisfeito argiiidor, do qual ndo me recordo o
nome:

- Ué! Gaicho, em Floripa tem samba? Nao sou gaticho, sou de
Florianépolis, mermdo, capital de Santa Catarina. Os gatichos moram
mais abaixo paulista.

Entdo ele me olhou, incomodado com o que eu lhe disse, e
respondeu: - Qualé cumpadi, t& vendo meu sotaque nio, sou carioca
muleque. Rapidamente eu lhe respondi. Qualé meu irmdo, ba, sou
gaucho ndo, sou Catarina.

A partir daquele momento as perguntas acabaram e o samba
comecgou a fluir. Fiquei, durante a tarde, tocando com esse grupo que
costumava passar as tardes de verdo na praia, paquerando e fazendo
samba, enquanto minha guarida ainda estava por vir. Cantamos sambas
do Fundo de Quintal, de Mestre Aniceto do Império, de Candeia, do
Paulinho da Viola, de Monsueto, de Anescazinho do Salgueiro, alguns
sambas da Bahia de Ederaldo Gentil, Batatinha e de Riachinho.
Cantamos ainda sambas de Porto Alegre, como os de Lupiscinio
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Rodrigues, e paulistas, como os de Geraldo Filme e de Adoniran
Barbosa, até que um dos musicos entusiasmado fez-me alguns elogios,
dizendo que meu repertdrio era sofisticado e que o samba de Santa
Catarina devia ser bom.

Comecamos a bater um papo sobre como o samba caminhava no
Rio de Janeiro, Se eles viviam de musica, quanto tempo tocavam etc.
Falei que havia um movimento de samba forte em Santa Catarina, ndo
se restringindo somente a capital, que havia uma tradicdo de escolas de
samba muito préxima do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, mas que nds
tocdvamos o samba diferente dos cariocas e dos paulistas.

Entdo me perguntaram: - Como assim, vocés tocam diferente o
samba? Samba é samba em qualquer lugar do Brasil. Em tom
zombeteiro, continuando minha provocacdo respondi. Vocés cariocas
realmente se acham o centro do Mundo, do Brasil, quero dizer.

Entdo reafirmei que a levada do samba de Floripa se distinguia
dos demais e que as escolas de samba eram um importante referencial
para perceber estas diferencas, em virtude da presenca macica da
percussdo das baterias, e que esse sotaque ficava evidente quando
comparados através da malevoléncia do ritmo, pela cadéncia das
sincopas e das harmonias dos instrumentos musicais em suas batidas.

Armou-se um burburinho e todos comegaram a me atacar, a me
chamar de louco, maluco. Lembro que alguém me disse “vocé ta
maluco parceiro, o samba é nosso, € brasileiro”. Parece que ha uma
espécie de ditadura da brasileirice, como se as diferencas musicais —
falo com relagdo ao samba — representassem uma perda de status para o
género musical e sua histéria e desdobramentos.

Neste capitulo busco, apontar algumas diferencas entre as formas
de tocar o samba e o choro em Floriandpolis em comparagdo com o
tocar samba de outros estados. Ndo pretendo retomar a polémica do
comeco do século XX em torno da paternidade do samba entre baianos e
cariocas ou, tampouco, fazer um histérico de cantores e de compositores
brasileiros a englobar suas producdes musicais, até os dias de hoje,
porque isso ndo faz sentido. Meu caminho, neste derradeiro capitulo, é
produzir uma reflexdo sobre as diversas maneiras e estilos de executar o
samba e o choro em Floriandpolis, percebendo como eles se atualizam,
nos dias atuais, em tr€s espacos populares da regido da Grande
Florian6polis, que sdo o Bar do Tido, no bairro Monte Verde, o bar e
restaurante Praca 11, na Praia Cumprida, no municipio de Sdo José,
além do Bar do Jacaré, reduto de samba do Grupo Samba 7, um dos
mais antigos grupos de samba de Florian6polis ainda na ativa.
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Porém, o que devo salientar é que apesar dessa sociomusicalidade
dos bares e dos redutos de Florian6polis ser identificada por alguns
sambistas e chordes e pela propria producio académica e, por vezes até
reverenciada, como eminentemente carioca ou paulista, e apesar de toda
a discussdo sobre sua origem e paternidade estar vinculada a ou ser
derivada destes grandes centros urbanos (Capitulo 2), quase que numa
atitude difusionista da literatura brasileira sobre samba, eu aponto para
outro caminho: o de que o samba em Floriandpolis se desenvolve de
forma distinta desses lugares e que suas caracteristicas sociomusicais
derivam ou sdo herdeiras do samba e do choro’' nas décadas de 1940 e
de 1950 na capital catarinense, e que hd um sotaque, uma marca, que
identifica esta sociomusicalidade como estando presente em vdrios
cantos da cidade e regido.

Cabe destacar que, como apontei no primeiro capitulo, samba e
choro é o modo pelo qual meus interlocutores se referem a/os géneros
musicais. Nao ha nesse uso distin¢des ou fronteiras que os separam, ao
mesmo tempo em que dizem que samba era o nome dado aos eventos
musicais onde se tocava um nimeros de géneros musicais, ou seja, “ir
ao samba” é usado de modo semelhante ao “ir 8 macumba”, quando se
fala em ir a um terreiro de candomblé, centro de umbanda etc.

5.1 0 BAR DO TIAO - PATRIMONIO CULTURAL

Quem ja participou de uma roda de samba no Bar do Tido
conhece a popularidade do estabelecimento. Visitado por senadores,
cantores de renome nacional, sambistas de toda ordem, o reduto de
samba do bairro Monte Verde comegou como uma garagem, onde 0s
amigos do Tido, que era violonista, trombonista e guitarrista, se reuniam
para cantar alguns sambas, choros e serestas muito apreciadas por Jodo
Batista de Almeida, seu nome de batismo. Por intervencdo de sua
esposa, a Sra. Ivonete, Tido criou o bar para sossegar de suas andangas
pelo mundo, pois ja havia partido com o circo, no fim da década de
1960, viajando pelo mundo, em aventuras musicais € amorosas e,
segundo sua mulher, “ja estava na hora de parar mais em casa”.

Em entrevista a TV Floripa, em dezembro de 2003, a Sra. Ivonete
dizia: “isso aqui ndo € um bar, isso aqui € uma familia onde a gente se
retine pra curtir uma noite, extravasar um pouco, né?, o dia a dia. Isso ai
é a nossa felicidade, conviver com vocés todos”.




186

Figura 25 - A Sra. Ivonete, companheira de Tido, dangando com uma
amiga em seu bar.

er from inteig.com

Fonte: Foto do acervo de sua sobrinha Ana Cristina Furtado.

Na mesma entrevista, Tido nos descreve a relagdo que o musico
deve ter com a vida e com o mundo:

Porque o mdsico era assim, td aqui, agora, e daqui
a pouco, nao tem parada. Ai, o outro oferece mais
um pouco, entdo, tu ji vais para o outro lado. Por
isso, ndo pode levar muito a [sério] a coisa assim
de parar num lugar s6, né?

Depois de tornar-se mais sedentdrio, a pequena garagem foi
aumentando aos poucos, por insisténcia dos amigos, até ser fechada com
paredes, no fim da década de 1980. O bar, aos poucos, tornou-se um
reduto de samba para aqueles que buscavam ouvir bons sambas, num
clima de amizade e descontracdo. Avesso a modismos, Tido gostava de
um bom choro e de uma seresta. No seu bar, estava sempre gente que
buscava ouvir géneros musicais romanticos que marcaram época como a
valsa, o samba-cangdo e as serestas.
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Figura 26 - Tido cantando serestas e sambas-canc¢do no seu bar, aos
sabados a noite. Ao seu lado, Dedinho do Violao.

Fonte: Acervo do Bar do Tido.

Nesse periodo, o samba na sua garagem ainda acontecia de forma
espontanea, sem dias fixos, como acontecem atualmente as sextas-feiras
e aos sdbados, na comunidade do Monte Verde, um conjunto
habitacional da COHAB, inaugurado, como tantos outros pelo Brasil, no
inicio da década de 1970. Numa relacdo de proximidade com os
freqiientadores, seu bar mantinha uma certa intimidade -caseira,
proporcionada pelo ambiente ainda doméstico, aos encontros com
amigos e vizinhos e parentes, numa socialidade que o aproximava das
pessoas e que fez de seu bar uma referéncia para o samba, o choro, a
seresta; uma referéncia para uma boa musica e uma boa festa,
semelhantes aquelas dos periodos anteriores, em que se fazia samba na
cidade.
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Figura 27 - Roda de samba no Bar do Tido, quando a garagem ainda era
aberta.

Generated by CamScanner from intsig.cem

Fonte: Acervo do Bar do Tido. Fonte: Acervo de sua sobrinha Ana Cristina

Ao mudar-se para a comunidade que langaria seu nome para o
mundo, na realidade, Tido levava para o recém inaugurado conjunto
habitacional o seu estilo de vida e a sua musicalidade que, logo,
encontrariam no novo espago a possibilidade de continuar suas
andancas, mesmo que de forma distinta, pois, agora, as pessoas vém do
mundo inteiro para vé-lo. Aquele pedacinho de garagem transformou-se
num espago sociomusical famoso que, inclusive, entrou para os guias
turisticos, nos mais diversos itinerdrios culturais do sul do pais.

Por 14, no Bar do Tifo, a maioria dos sambistas de Florian6polis
passaram para dividir com ele estes momentos de prazer e de emogao.
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Desde a geracdo de sambistas e chordes mais antigos, como a do Seu
Chico da Viola e de Charuto, que inclusive tocou com o Tido, como os
da segunda geracdo de sambista, envolvendo Toninho 7 Cordas, Nilo,
Binha e Edinho do Cavaco do Grupo Samba 7 e as cantoras Nice, Maru,
Raquel Barreto e Mirela, que foram apadrinhadas por Tido e que, ainda
hoje, veem no bar um lampejo do inicio de suas carreiras. Além destes,
os sambistas da nova geracdo do samba conviveram durante bastante
tempo com o Mestre Tido, pois além de cantar e de tocar eventualmente,
ele ministrava aulas para os jovens da comunidade do Monte Verde e
para todos aqueles que queriam aprender a tocar violdo e cavaquinho em
seu bar.

Figura 28 - Tido e seu Charuto do Cavaquinho tocando juntos no bar.

Fonte: Foto do autor.

Alguns desses alunos tocam, atualmente, em seu bar. Estes
musicos acabaram modificando o cendrio do samba e do choro em
Floriandpolis, mais especificamente dos locais em que se toca samba.
Esta leva de sambistas que se inseriu sob o rétulo de “samba raiz”,
termo criado em oposi¢do ao pagode, produz sua musica dentro de um
contexto em que se observa uma “busca de identidade cultural através
da musica popular experimentada por jovens nas grandes cidades
brasileiras” (Lopes, 2008, p. 10). Segundo Lopes, “na medida em que se
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politizando, o jovem € naturalmente levado a um consumo mais seletivo,
deixando de lado as facilidades e os imediatismos vendidos pela cultura
de massa, em favor da elaboracdo artistica, trocando o efémero pelo
permanente” (idem, p. 11), o “samba raiz” passa a ser identificado
enquanto “tradi¢do” musical a ser valorizada, o “auténtico samba” a ser
contraposto a novas tendéncias do género musical no pais.

Basta ir principalmente ao Bar do Tido, as sextas-feiras, e
perceber a formacdo musical do conjunto organizado pela cantora
Veronica Kimura e pelo cavaquinhista Dd da Serrinha: no violdo,
Armandinho, e os percussionistas Jean (N3) e Giliardi, (Gi). Com um
repertério de sambas dos grandes mestres do século XX, a misica tem
inicio as 23:00h e vai até as 3:00h da madrugada, seguindo um roteiro
ritmico diverso, entre afoxés, ijexas, calangos e partido alto.

A administradora do bar do Tido, atualmente, Ana Cristina
Furtado, a Mica, sobrinha da Sra. Ivonete e de Jodo Batista, € renitente
em afirmar que

aqui no bar [do Tido], nds escolhemos o tipo de
grupo a partir do repertério que cada grupo toca.
Muita gente ja veio pedir pra tocar ou foi indicado
para tocar aqui no bar, mas ndo é assim que
funciona. O repertério é uma condi¢do e a outra é
como se canta os sambas. Por exemplo, mesmo
que a pessoa cante um Cartola, se ele tiver voz de
pagodeiro, nés ndo aceitamos porque esse ¢ um
espaco onde se toca samba e tem coisas que
devem ser respeitadas. N6s olhamos tudo,
repertério, o jeito com que cantam, OS
instrumentos que usam. Mas ndo € assim tdo
certinho. As vezes, canta gente de todo tipo, até
pagodeiros, mas s nas canjas. Aqui, no Bar do
Tido, muita gente vem dar canja, chega um e
outro e canta uma musica, pois normalmente nas
rodas de samba é assim, as pessoas sdo chamadas
para dar canja e, aqui, no bar, ndo podia ser
diferente.

Contudo, ao observar o grupo que se apresenta nas sextas-feiras,
pude perceber que os instrumentos de percussio, o pandeiro e tantd eram
ndo eram de couro e as batidas e levadas de samba ndo pareciam tdo
parecidas com o samba antigo ao qual se referia a atual proprietaria.
Durante um dos intervalos, em um dos dias em que estive no Bar do
Tido, conversei com os percussionistas e um deles me afirmou que “é
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legal tocar o samba raiz, que € o samba antigo, mas eu também gosto de
pagode bom, entendeu? As levadas que eu faco tém mistura com o
samba do Cacique de Ramos, do Fundo de Quintal, de pagode e samba
raiz. E tudo misturado”.

Quanto aos instrumentos de couro, também os indaguei sobre sua
utilizacdo, visto que eles fazem parte dos instrumentos tradicionalmente
utilizados pelo samba “tradicional” ou “de raiz”. Ele me respondeu o
seguinte:

O surdo de marcag@o de couro e o pandeiro sdo
instrumentos que ndo sdo microfonados aqui na
casa. A amplificagdo é somente para cavaquinho,
violdo e voz. Além disso, jd tentamos colocar
microfone para o surdo, mas a acustica do Bar ndo
ajuda. Entdo, experimentamos o pandeiro de
nylon e o tantd e fechou. A actstica ficou
redonda.

Aos sdbados, quem se apresenta no Bar do Tido é a cantora
Camélia Martins, e alternam-se os cantores Flavio Luiz, intérprete da
Escola de Samba Consulado, e Rafael, do grupo Nimero Baixo. O
repertério € de sambas e de choros e o grupo traz ainda Eduardo no
pandeiro, Jean (N&) no tantd, Raphael Galcer no violdo de sete cordas,
Leandro (Lelé) no bandolim. Com uma formagao musical mais préxima
do que se costuma chamar de samba tradicional ou de raiz, as
apresentagdes de sdbado também contam com o chorinho, género
musical muito apreciado pelo Mestre Tido, além das serestas.

Paulo, funciondrio do bar hd 15 anos, é uma daquelas figuras
sisudas, de poucos amigos e palavras. Nao me lembro de uma risada
dele em todos esses anos em que o vi na organizacio do bar, em parceria
com Tido. Num destes dias em que ficamos até o fim do evento, a
maioria das pessoas foi embora e restaram alguns amigos e conhecidos,
a contarem histérias do bar antigamente e a tomarem as saideiras
quando ele me chamou, num canto, e disse:

Quando o Tido me chamou pra trabalhar aqui eu
ganhava por média, na noite, 250 a 300 reais. O
Tido me chamou e entdo falei que iria acabar com
o caderno de fiado. Eu encontrava as pessoas e
eles falavam que vinham no Tido e que dava pra
beber de gragca. Peguei o caderno e ndo cobrei
mais ninguém, mas também acabou o fiado e o
bar comegou a dar lucro. Depois de um tempo, ele
me chamou outra vez e disse que eu ia levantar o
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bar de novo. E eu pedi cinqiienta por cento de
tudo que tinha no bar. Ele pulou, me xingou e, por
fim, me disse que eu era um filho da puta. Depois,
me olhou bem sério e concordou. Me deu um
abrago e falou que s6 eu para dar jeito no bar
mesmo.

Em seguida, Paulo falou que

o Tido ndo gostava de percussdo. Ele era
seresteiro, tinha uma tumbadora ali no canto, mas
ele ndo queria percussdo na sexta. Ele curtia as
pessoas tocando, participando, cantando assim,
sem muito conjunto e, por isso, dividiram ele e a
Mica, sua sobrinha, os dias de trabalho, que eram
as sextas e€ aos sabados. Na sexta, era dia de
seresta, de samba-can¢do, que ele adorava porque
era mais romantico, mais meloso, sabe? Como se
todo mundo do bar participasse junto. Nao era
como hoje, quando os musicos ficam 14 no palco e
as pessoas aqui, dangcando, separados.

Porém, o que se pode concluir, a partir dos vérios discursos entre
sambistas e participes da Grande Florian6polis que frequentam o Bar do
Tido, € que existe um discurso entre musicos e freqiientadores sobre a
forca do samba antigo, das serestas e do choro no Bar do Tido, ao
mesmo tempo em que as novas tendéncias e estilos musicais vao, aos
poucos, modificando as bases e aquilo que as pessoas chamavam de
samba.

O que vemos, aqui, ¢ uma incorporacio de elementos que atualiza
a musicalidade negra. Isso se contrapde a uma visdo dicotdmica que
associaria a mistura a uma perda, e uma musicalidade auténtica a uma
necessdria manutencdo da pureza de uma tradicdo. Essa parece ser a
perspectiva de Lopes (2005), em seu trabalho “Partido Alto”. Samba de
Bamba, onde partilha da opinido do music6logo afro-cubano Leonardo
Acosta (1982), que v€ na didspora africana nas Américas duas correntes
principais: uma que se abre a influéncia de elementos externos, levada
na direcao de uma integragdo que quase sempre a sufoca e absorve, e, a
outra, que procura manter puros, tanto quanto possivel, seus tracos
ancestrais.

Os conjuntos musicais que se apresentam no bar do Tido
enfrentam estas transformacdes, como a inser¢do de novos instrumentos
musicais e a modificacdo do repertorio, a partir da inclusdo de estilos
mais atuais e com muita flexibilidade. Sem uma férmula prescrita, as
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coisas vdo se transformando, ao mesmo tempo em que se mantém
elementos do samba mais antigo, proporcionando um importante
didlogo entre o samba mais antigo e o samba, digamos, mais moderno.
Como nos diz Berber, “things do not last trough inertia: they are made to
last, through intense human creative efforts. Making things stick, then, is
most definitely flagged up here as a pratice, a process in itself” (Berber,
2008, p. 28). Afinal, é uma intensa e criativa produ¢do do perdurar, ja
que estamos longe de uma no¢@o de permanéncia como repeticao.
Segundo M. Moura (2004),

a féormula instrumental € varidavel, a base de
percussio e de cordas mas, duas inovacgdes
sonoras ja podem ser atribuidas a prdtica quase
diaria (...) do samba comunitario. Uma € o tanta
ou tambora, um pequeno atabaque de mado, do
tamanho de uma cuica. Outro é o banjo
americano, que Almir Guineto comegou a usar no
pagode pioneiro do Cacique de Ramos, registrado
no primeiro LP do grupo langado 14, o Fundo De
Quintal, que j4 tocou até em Berlin com Paulo
Moura (p. 86).

Mauro Diniz, filho de um dos grandes compositores do Rio de
Janeiro, Monarco da Portela, em entrevista ao Jornal do Brasil, em
1983, disse a Tarik de Souza “que o Banjo é bom pro pagode porque soa
mais alto do que o cavaquinho” e que jd havia adotado o instrumento
nas rodas de samba.

Um dos percussionistas do Bar do Tido, que toca tantd, durante os
dois dias que o bar abre, relatou-me o seguinte:

Eu gosto de samba raiz com certeza, mas também
gosto de pagode. Acho que é tudo samba. E vivo
de musica e, as vezes, também ndo posso escolher
o que tocar. Tem pagode chato e pagode bom.
Assim como tem aqueles sambistas que s@o tdo
ruins quanto os pagodeiros. Agora, a minha
levada no rebolo ou no tantd € de samba e eu
misturo tudo.

Essa mistura € fruto de um movimento que, no fim da década de
70, reformula as bases do samba. Almir Guineto, filho de Dona Fia do
Salgueiro, Jorge Aragdo, Ubiracy, o Bira Presidente, Ubirany, Sereno,
entre outros, formam o grupo Fundo de Quintal, no Cacique de Ramos,
no Rio de Janeiro. Estes cantores e compositores, juntamente com outros
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sambistas como Marquinhos China, Adilson Bispo, Dona Yvone Lara,
Jovelina Pérola Negra, Z¢é Roberto, Luiz Carlos da Vila e Luiz Airdo e
Zeca Pagodinho irdo renovar o samba, introduzindo novos intrumentos
musicais como o banjo, segundo alguns sambistas, introduzido por
Almir Guineto, o repique de mdo de Ubirany, o tantd e o rebolo, entre
outros instrumentos, além do contra baixo elétrico e da bateria,
produzindo uma nova levada para o samba, que entrava no ritmo
imposto pela inddstria cultural, a massificar sua produ¢do, langando
cantores e compositores, pela primeira vez, com o selo de pagode, sem,
contudo, perder de vista suas raizes musicais.

E claro que essa questdo é muito controversa e nio pretendo aqui
desenvolvé-la. Apenas resolvi citd-la, em virtude de uma nova onda,
trazida pelo neopagode, em fins da década de 1980 (Raca Negra) e
inicios dos anos 1990 (S6 Pra Contrariar e, mais adiante, Exalta Samba e
Revelagdo), que desta vez, ao reformular o samba, afasta-o de seus
antecessores, sendo motivo de fortes acusagdes e desagravos.

Neste sentido, a partir dos anos 1990, uma nova discussio se
constréi em torno do conceito de samba. Agora, ndo se fala mais sobre
sua origem, sobre a oposicdo morro/cidade ou sobre questdes étnicas,
mas sobre sua diferenca em comparagio com o pagode’® e sua difusdo
em todo territério nacional, sob a égide dos bindmios samba/velho
samba, samba raiz/pagode, samba tradicional/samba moderno. Neste
periodo, hd uma preocupacdo explicita por parte da midia, de
intelectuais e de estudiosos, em delimitar o que, de fato, € um samba
raiz, com suas caracteristicas, versus o que € pagode ou neopagode.

Destacam-se, com este tema, as obras Nem do morro, nem da
cidade — as transformagdes do samba e a indistria cultural (1920 —
1945), do historiador José Adriano Fenerick, e Samba e mercado de
miisica nos anos 1990, do musicélogo Felipe da Costa Trotta; ambas
recentes e que, de forma direta ou indireta, ddo continuidade as
reflexdes descritas sobre modernidade, tradi¢do e industria cultural.

A primeira, publicada no ano de 2005, trata da defesa do samba
como bem cultural de natureza moderna que nio pode ser limitado pelos
pressupostos de ordem folclérica que anteriormente pensavam e
restringiam a histéria do samba. A segunda, por sua vez, faz outro

> 0 termo pagode significava, até a década de 90, uma reunido de amigos ou de
sambistas. Na verdade, uma festa, em que se tocavam samba e outros estilos
musicais. Atualmente, pagode € sindnimo de samba moderno, € um subgénero
do samba que, jd no inicio da década de 1990, acabara virando febre nacional,
atingindo milhares de consumidores no Brasil.
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recorte espago-temporal e descreve a histéria de um dos mais recentes
estilos do samba, o pagode. Oferece, ainda, uma curiosa perspectiva
sobre seu surgimento ao analisar sua trajetéria, o que leva a certeza de
que modernidade e tradi¢do continuam a se opor de maneira a tencionar
os debates em torno dos significados e das caracteristicas do samba, no
final do século XX.

Nos tltimos dez anos, o Bar do Tido viveu essas mudancas
estético-musicais dos géneros que animavam seus encontros e
apresentagdes, mas, sobretudo, a partir do momento em que o bar deixou
de ser, nas palavras da Sra. Ivonete, companheira de Tido, “uma
familia”, quando deixou de ser “casa”, quando, administrativamente,
procurou-se cortar os até entdo fiados realizados pelos amigos de Tido,
que penduravam contas gigantescas, quando se passou a cobrar
ingressos para a entrada no bar e quando se aumentou o prego das
cervejas, para que as pessoas que fossem gastassem o suficiente para dar
lucro e garantir o sustento da familia e do bar.

O contexto da producdo musical, conforme apontado por Seeger
(1987) como algo que altera o som e, a0 mesmo tempo, que € alterado
por ele, manifesta-se a medida que, primeiramente, apds a garagem ter
sido fechada e, em seguida, em sua transformacdo em bar, essa
improvisacdo do espaco-material ndo possibilitou uma acustica que
viabilizasse a utilizacdo de instrumentos de couro como o surdo de
marcacdo e o pandeiro, sem que eles fossem amplificados. A
transformagdo, de uma estrutura musical mais amadora, que envolvia
ainda lacos domésticos e comunitdrios, para uma forma profissional
comercial, alterou ndo sé os negdcios, como também o tipo de
socialidade, que ndo mais perpassava uma relacdo entre iguais, dos
bairros, dos amigos e parentes, na intimidade do bar e do lar.

Nao existem mais momentos de improvisacdo e composi¢do
musical como aquele em que Tido, em parceria com Rolando, Didi e
Pireli do Pandeiro, seu eterno companheiro de samba e de tantas
serestas, compuseram o samba “Que figura é aquela/ que figura é
aquela/s6 pode ser o0 meu bom amigo Pireli/ Ele é ritmista de valor/no
curso de sambista tem diploma de doutor/Desce do morro da Caixa/ com
sua pinta de bamba/Pireli € a expressdo do nosso samba”.

Essas mudancas na forma artesanal de produzir a musicalidade e
de administrar o estabelecimento também se refletiram musicalmente
pois, agora, ndo era mais possivel que os amigos do bar tocassem a noite
inteira, revezassem os instrumentos musicais € o canto das musicas,
como hd 10 ou 20 anos passados. Depois das mudancas, ja havia um
publico que buscava, além de entretenimento, uma forma mais



196

profissional de lazer, pois os novos clientes ndo mais se limitavam aos
amigos e parentes, e, desta vez, inclufam professores e alunos
universitdrios, politicos e turistas.

Creio que, por este motivo, enquanto conversava com os musicos
do Bar do Tido, ndo ouvi um comentdrio sequer sobre o Grupo Samba 7.
Em realidade, somente um dos muisicos com que conversei durante toda
minha pesquisa de campo citou este grupo de sambistas como uma
referéncia do samba em Floriandpolis. Uma vez que eles (o Samba 7)
continuam fazendo apresentacdes em aniversdrios, casamentos, etc.,
pelo Estado de Santa Catarina, por que motivo foram deixados de lado
como referéncias do samba na Grande Florianépolis?

Uma das razdes deste descaso parece-me estar na forma
descomprometida com que o Samba 7 faz seus eventos e suas
apresentagdes musicais. Sua instrumentag@o se constitui num misto de
chimbal e prato (lougas de bateria), cavaquinho e violdo, surdo e
pandeiro; seu repertério é de valsas, tangos, sambas, bossas, boleros,
funks e beats das discotecas do fim da década de 70, e,
consequentemente, seu publico € mais velho, um publico que os
acompanha ja faz muito tempo. Entdo, durante suas apresentagdes, todos
dancam aos passos dos bailes de que participavam naqueles tempos em
que os clubes negros existiam. Os passos que se assemelham aqueles
dancados nos bailes de charme, um estilo musical que invadiu o Brasil,
no inicio da década de 80. O charme é uma espécie de funk mais lento,
mais romantico, que pode ser dangado tanto junto como separadamente.

Cantavam sambas de Ismael Silva, Noel Rosa, Vicente Celestino.
Tocavam choros de Waldir Azevedo, Jacé do Bandolim e de Ernesto
Nazareth, além de muitos boleros, salsas, merengues e musicas de
diversos estilos musicais, em ritmo de samba. Era uma verdadeira
‘salada de frutas’. Nas apresentacdes, os musicos se comunicavam
muito com seu publico, parecendo uma festa, um evento musical de
outrora e dos morros e bairros distantes das décadas de 1940 e de 1950.
Um dos musicos do grupo, o Binha, disse-me: “as vezes, nds deixamos
as outras pessoas que nos acompanham tocar, porque a cozinha —
instrumentos de percussdo - dd pra gente trocar, o chocalho, o tamborim;
o dificil € trocar as cordas, né?, o violdo e o cavaquinho.”

O Samba 7, como os antigos sambistas e chordes, pelo carater de
seus eventos musicais, parecia ndo se importar com os limites de
géneros musicais como o samba e o pagode, ou pagode versus rock,
funks versus boleros, ou seja, para este sambistas e chordes, estas
delimitacdes prévias entre as formas musicais, na realidade,
funcionavam como um inibidor, “um verdadeiro balde de 4gua fria”
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para o tipo de evento que eles produziam para o seu publico. Quando
estive 14 no Bar do Jacaré para vé-los tocar, ouvia as pessoas pedindo
védrias valsas francesas, tangos argentinos, musicas como “Quizds,
Quizéds, Quizds”. Eles davam um breque e comecavam, cantando:
“Pararararard. Yo Siempre que te pregunto que cuando, como y donde tu
siempre me respondes Quizds, Quizds, Quizds. Y asi pasan los dias y yo
desesperado, y Tu,Tu contestando, Quizds,Quizas,Quizas”. A galera
delirava. Rapidamente, os pares se procuravam, para comegarem a
dancar; se ndo encontrados, pegavam quem estivesse ao lado. J4 vi
homem dangando com homem e mulher com mulher. E langavam-se no
ritmo a bailar. Era um estado de éxtase. Alguns choravam, outros
sorriam, apontando para lugares imagindrios, como que provavelmente
sendo os locais em que estas cancdes eram tocadas antes, outros
sacudiam a cabega, ndo acreditando no que ouviam.

Suas performances, se comparadas com a dos sambistas e chordes
de décadas anteriores se inscrevem em momentos de pura diversdo, de
espontaneidade, pois se configuram em alternativas musicais quase
artesanais, ndo profissionais, que semelhante as rodas de samba de
antigamente, em que os sambistas, chordes e participes como Gentil do
Orocongo, as Senhoras Lucimar e Maria Francisca, Charuto do
Cavaquinho, entre outros, buscavam divertimento. Sua diversidade de
géneros e estilos musicais parece funcionar como uma senha para
acessar um mundo em que as linguagens musicais ndo careciam de
enquandramento, limites e conceitos, que no entender destes sambistas e
chordes ““sé empobrece as musicas, ndo diverte o nosso publico e ficava
muito chato, ja que ndés gostamos mesmo € de bagunca”, como me
declarou o Binha, do Samba 7.

A segunda questdo, quanto ao esquecimento do Samba 7 por
parte dos musicos atuais, € inerente, no meu entender, ao fato de que,
dentro do movimento contemporaneo do samba raiz, a proposta daquele
grupo ndo corresponde as condi¢des estéticas e musicais do
empreendimento de tal movimento musico-cultural. Conforme citei
acima, ndo preenche tais requisitos e nem pretende fazé-lo.

Outro ponto que acho relevante nesta reflexdo quanto as
diferencas entre o samba artesanal de antes e 0 samba semiprofissional
de hoje é a forma com que eles, antigamente, aprenderam a tocar.
Conversando com Toninho 7 Cordas, violonista do grupo Samba 7,
sobre o samba que se tocava em Florianépolis, em compara¢do com o
samba do Rio de Janeiro, o instrumentista respondeu-me:
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No6s aprendemos com eles, do Rio de Janeiro, a
tocar o samba. N&o. NOs ouviamos muito o
samba que se fazia no Rio de Janeiro, mas, na
verdade, eu aprendi mesmo a tocar violdo foi com
um ceguinho, o Célio, que morava ali perto da
antiga rodovidria da cidade, em frente a Escola
Técnica Federal de Santa Catarina (atual IFSC),
na Avenida Mauro Ramos. O Célio tocava violdo
muito bem e, na época, eu tocava mesmo era
cavaquinho. Eu sempre ia vé-los tocar. Depois,
peguei o violdao pra aprender com ele. Ele tocava
bandolim, violdo, cavaquinho e, veja s6, o danado
era cego, imagina se ele tem os dois olhos!

Outro dia, fui visitar o Sr Nilo, no Teatro da Ubro, e tentei
introduzir a discussdo do samba de Florian6polis, em contraposicao ao
do Rio de Janeiro, sem resultado. Porém, muito melhor foi uma histéria
hildria demais que ele me contou sobre o Toninho do Violdo e de suas
peripécias. Nilo Padilha, nascido no Rio Grande do Sul, natural de
Pelotas, chegou a Tubardo, no sul do Estado de Santa Catarina em 1962.
Em 1965 ja frequentava a boemia de Florian6polis € me contou um dos
feitos do galanteador Toninho 7 Cordas:

O Toninho era muito namorador. Ele tocou um
baile no 25 e comprou um violdo novo. Era um
violdo bonito, com uma madeira escura, todo
brilhoso. E me disse que, naquela noite, iria com
uma Dona, ‘fazer um mistério’, que era uma giria
que nds usdvamos para namorar, sabe como é.
Chegando 14, fomos eu, o Toninho, é claro, e o
compadre Luis da Cuica. Entdo, o Toninho pegou
o violdo, todo faceiro, esticou-se todo, e disse: é
hoje! Abriu aquele sorriso e comecou a cantar:
lalaid, e pactimbum,bum, tin tin tin meu amor,
que saudades da professorinha, e nada. Comecou,
entdo, a cantar um Cartola: Bate outra vez... e, por
ultimo, um Noite Ilustrada: Voa, voa, minha
andorinha. Voa, tu ndo podes viver presa, que
tristeza, que tristeza, e nada dessa mulher
aparecer ou de janela abrir. O homem jé estava
que ndo se aguentava mais. Comprara um violdo
novo, cantou todas as serenatas, pois ele, sempre
conseguia as mulheres das quais gostava. De
repente, ele pegou o violdo novinho, rapaz, e o
quebrou em pedacos, todo, de tanto bater no chao
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e nas pedras proximas a janela da moga. Pois
tivemos que subir o morro, para fazer aquela
serenata que ndo deu em nada.

Apds a descricdo de seu Nilo, quando me encontrei com o
violonista, Toninho disse-me que, inclusive, essa moga ja havia morrido,
e que fora essa recusa em aceitar seu amor o motivo de tal infortdnio,
pois, depois dele, ela nunca conseguiu amar ninguém e falecera da
auséncia de tal sentimento em sua vida. Em tom zombeteiro, Toninho
concluiu que sé seria possivel se ela tivesse se casado com ele,
justamente porque seu marido havia bebido a vida toda e s6 batia nela.
Lembrava que era uma mulher muito bonita, vistosa, e que o fazia
recordar de uma samba de Dorival Caymmi: “a vizinha quando
passa/com seu vestido grend/ela mexe com o juizo do homem que quer
trabalhar/ ela mexe com as cadeiras pra 14/ ela mexe com as cadeiras pra
cd/ ele mexe com as cadeiras pra 14/ ela mexe com o juizo do homem
que quer trabalhar”.

Passada a  histéria da seresta mal-sucedida, retorneli,
insistentemente, ao ponto de partida sobre o samba de Floriandpolis e o
samba do Rio de Janeiro. Prontamente, Toninho me respondeu:

- Ah sim, desculpe! Desculpe! - Agora, a tua pergunta sobre o
samba daqui e do Rio de Janeiro, ndo € mesmo?Respondi que sim. Ele
entdo comecou a refletir sobre a indagacio inicial.

- Eu acho que o nosso samba era igual ao deles [0 Rio de
Janeiro], por que nés aprendemos com eles. N6s ouviamos as musicas
na radio, nos discos e nas fitas cassetes e tiraivamos as notas, os acordes
eram “tudo igual, ndo era diferente ndo”.

Depois, refiz a questdo, indagando-o de outra forma, na medida
em que percebi que, para os musicos daquele periodo, ser diferente do
samba carioca significava muito mais do que meramente uma diferenca
entre um samba e outro, de uma regido para outra. Entdo perguntei ao
Toninho:

Mas o samba do Rio de Janeiro é o mais antigo de todos, tudo
nasceu la, nao?

E, de fato, 14 tem mais malandragem. Tudo
comeca 14, no Rio de Janeiro. O samba deles € um
pouco diferente do nosso, mas ndo é uma coisa
assim, muito diferente, ou melhor, do que o samba
daqui. Eles s6 tém uma pegada, uma batida um
pouco diferente
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Mesmo reconhecendo a diferenca ritmica, o violonista procurou
minimizd-la, de forma que ficasse evidente uma similaridade ou
aproximacfo neste universo simbdlico entre as formas de tocar o samba
em Florian6polis e no Rio de Janeiro, apontando para elas de forma
sutil.

A postura de Toninho € corroborada por outros sambistas, no
documentdrio produzido pelo Laboratério de Pesquisa de Imagem e do
Som da UDESC, intitulado “Através do samba’ (2009- 2010). Neste
depoimento, o Sr. Carlos Alberto, da Velha Guarda dos Protegidos da
Princesa, acentua essa diferenca, afirmando:

o samba daqui ainda estd engatinhando, se
comparado com o Rio de Janeiro. Nossas Velhas
Guardas, nosso Carnaval, sao muito diferentes do
Rio de Janeiro. Eu mesmo, jd participo do
carnaval hd mais de 50 anos e nunca aprendi a
tocar um instrumento. Isso, no Rio, nao acontecia.
Nao temos quem toque instrumentos de cordas e,
quando muito, um tamborinzinho, um chocalho e
olhe 14.

Nesses depoimentos do Sr. Carlos Alberto, da Velha Guarda da
Protegidos da Princesa, e do musico Toninho 7 Cordas, hd uma clara
relacdo de superioridade do samba carioca e das relagdes dos integrantes
deste “mundo do samba” com o samba e as relagdes que sdao
estabelecidas entre a musicalidade, ou a sociomusicalidade em ambos 0s
lugares.

E evidente que o Rio de Janeiro, enquanto a capital federal do
pais até a década de 1960, foi a porta de entrada de modismos que
influenciaram a popula¢do que tinha poder aquisitivo, mas também
influenciou instrumentistas, compositores, musicos e artistas populares,
que mesclaram gé€neros artisticos e musicais a resultarem em outros
géneros urbanos. A cidade recebeu, ainda, uma grande leva de
imigrantes de todos os grupos étnicos no momento pds-escravidao e
que, pela diversidade com que se manifestava, proporcionou o
desenvolvimento de uma cultura mais eclética e apta a aceitar o “novo”,
o “moderno”, tornando-se o Rio de Janeiro um centro politico-
econdmico e cultural de grande porte. Esta ambiéncia a que foi
submetido o morador das grandes cidades, acaba por habilitd-lo ao
convivio desvairado e dindmico das cidades, ao tumulto da vida
competitiva da polis e ao ritmo cada vez mais acelerado da vida no
século XX.
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Entretanto, o que estd por tras desta relacdo hierdrquica que se
estabelece entre o carioca, o paulista, ou entre o ‘estrangeiro’ ou
“forasteiro’ € a idéia de uma malandragem implicita, principalmente, aos
nascidos no Rio de Janeiro. Nas palavras do Sr, Carlos Alberto, eles (os
cariocas) tém mais malandragem, apontando para um atributo
caracteristico da figura do malandro, neste sentido, para uma socialidade
deste tipo emblematico, habituado a lidar com o improviso e com a
perspicdcia do cotidiano, para sair de situagdes controversas. E com o
samba ndo seria diferente. Seu Toninho, por sua vez, também faz uma
reflexdo critica sociomusical, afirmando que “o samba deles (dos
cariocas) tem mais tempo, né? Tem mais malandragem do que o0 nosso”.

As vozes destes sambistas indicam que tais relagdes hierdrquicas
apresentadas em suas falas representam suas posicdes diante de
arquétipos criados pelo campo social brasileiro, cuja malandragem se
projeta como uma estratégia de sobrevivéncia que tira vantagem das
coisas da vida, “que possui uma capacidade sutil, audaciosa e, acima de
tudo, inteligente, de manipular todas as leis, regulamentos, férmulas,
portarias, regras e c6digos em seu préprio beneficio” (DaMatta, p. 297,
1980). Por outro lado, aliam-se a certo determinismo cultural que
interpreta esse contato (entre cariocas e florianopolitanos) como a tnica
possibilidade para o desenvolvimento do samba na Grande Floriané}polis
e das relagdes que se constroem entre estrangeiros e nativos em
Florian6polis. Na realidade, esta perspectiva unilateral criada por este
determinismo provocou, pelo menos, dois equivocos com relagdo a
histéria do samba em Florianépolis: o primeiro refere-se ao género
musical, no qual o samba’* é confundido com outro género musical, que
é o samba-enredo”™ (ver Tramonte, 1996). Como consequéncia deste
equivoco, a data do surgimento do samba em Floriandpolis fica atrelada
ao surgimento das escolas de samba na capital catarinense,

53 . . . .
O termo nativo, aqui, refere-se aos nascidos na regido da Grande

Florianépolis.

30 samba-enredo, como género musical, surge entre o fim da década de 20 e o
inicio da década de 30, marcando o inicio da can¢do carnavalesca. O primeiro
samba, cantado como musica para os folides do Rio de Janeiro cantarem como
um hino, foi “Pelo Telefone”, de Donga, gravado em 1917. Até esse periodo,
ndo se faziam sambas especificamente para o carnaval. Foi o sucesso do samba
de Donga que marca o inicio da can¢@o carnavalesca. Contudo, é somente a
partir da década de 30, com o declinio dos Ranchos Carnavalescos e sua
sucessiva substituicio pelas Escolas de Samba, que o samba-enredo se
consolida como género musical (Lopes, 1971; Tinhordo, 1970; Mello, 1998).
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respectivamente, em 1948° e 1955. O segundo equivoco estd
intimamente ligado ao primeiro, pois ao condicionar o surgimento do
samba em FlorianGpolis 2 ‘teoria dos marinheiros®”, cria-se uma espécie
de difusionismo do samba, que nasce no Rio e se espalha por todo
Brasil, impondo um modelo de samba de forma equivocada, ndo
somente com relacdo as datas como também com o préprio género
musical.

Os grupos de samba e de choro que atualmente fazem parte do
circuito musical da cidade, diferentemente do Grupo Samba 7, do Grupo
Pura Emoc¢do e de alguns outros, consideram-se profissionais. Seu
aprendizado musical estd ligado ao crescimento dos centros de formacao
musical e conservatérios de musica, e produzem uma musicalidade que
respeita os limites ritmico-melddicos de cada género musical, possuindo
uma instrumenta¢do musical caracteristica de cada gé€nero especifico e
um jeito de cantar que os coloca numa posi¢do ou de sambistas ou de
chordes. Um destes grupos que toca todos os sadbados no Praca Onze é o
Niimero Baixo.

% Em 1948 ¢ fundada a G. R. E. S. Os Protegidos da Princesa e, em 1955, a
G.R.E.S. Embaixada Copa Lord.

7 Para a autora, em seu trabalho “O Samba Conquista Passagem”, foram os
marinheiros que, saudosos da cultura carioca das escolas de samba, fomentaram
junto a alguns negros e negras de Floriandpolis o surgimento do samba e nao
somente das escolas de samba.
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5.2 0 PRACA ONZE

Figura 29 - Nimero Baixo se apresentando no Bar Praga Onze

N
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H4 dez anos, em Floriandpolis, o Bar e Restaurante Praca Onze
era inaugurado pelo miisico Amarildo, ex-integrante do grupo Um Bom
Partido, considerado o grupo de samba raiz mais antigo de
Florian6polis. O Praga, como € conhecido pelos frequentadores, é
identificado como uma casa de samba com uma levada muito préxima
da do Cacique de Ramos, mais acelerada e com uma quantidade de
instrumentos muito caracteristica de outras casas de samba de
Florian6polis. O repertdrio também se diferencia, dando preferéncia aos
cantores e compositores que fizeram parte do movimento de construgdo
do bloco do Cacique de Ramos e, mais adiante, da chamada Grande
Familia do Cacique de Ramos.

Apresentam-se 14, no Praga Onze, o Grupo Niumero Baixo (nome
de uma miusica de Arlindo Cruz e Sombrinha que, na época, eram
integrantes do Fundo de Quintal) e o Grupo Novos Bambas e, desta
forma, os sambas de Zeca Pagodinho sempre sdo cantados neste espago,
além dos sambas de Arlindo Cruz, Sombrinha, Almir Guineto, Jovelina

]

AVa

Fonte: Foto do autor
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Pérola Negra, Grupo Fundo de quintal e de outros sambistas que
também fazem parte das Velhas Guardas.

O samba no Praca Onze comega a partir das 13:00 h de sabado,
com o Grupo Novos Bambas, e segue até as 22:00h. A partir das dezoito
horas, o grupo Numero baixo inicia seu repertdrio e o samba no Praca
Onze, que possui um espaco grande para dangar e bater um papo. Além
de ser um lugar com uma grande concentragdo de participes, tem uma
samba bem balancado, com andamento mais rdpido. A percussdo, neste
grupo musical, também tem proeminéncia sobre os instrumentos de
cordas, sendo que os instrumentos do grupo sdo o surdo, o pandeiro, o
rebolo, o repique de mdo, a bateria (chimbal e caixa), que contrastam
somente com o cavaquinho, com o violdo de 7 cordas e com um
instrumento de sopro, geralmente, o saxofone ou a flauta transversal.

Ao contrdrio do samba no Bar do Tido, o que é possivel perceber
durante os eventos no Praca Onze é uma forte batucada aos moldes do
samba do Cacique de Ramos. Enquanto no Tido o repertério é de
sambas da década de 1920 até o inicio dos anos 80, as musicas
selecionadas pelo grupo Numero Baixo e pelos Novos Bambas seguem
um roteiro que remonta ao surgimento do grupo Fundo de Quintal e de
outros sambistas que despontaram durante esse periodo. Sobre o grupo
Fundo de Quintal, no Rio de Janeiro, Marcal do Samba, um dos
fundadores do Numero Baixo, me contou que

nés crescemos ouvindo samba, principalmente
quando se trata de Fundo de Quintal e de Almir
Guineto, Zeca, Jovelina. Mas também tocamos
sambas de Jodo Nogueira, Paulo César Pinheiro e
da Alcione. O que eu acho que muda, em relacdo
aos outros grupos, € a nossa pegada, que é bem
mais batucada e mais para cima do que as de
outros grupos de samba.

Em seguida perguntei se o estilo que eles tocavam era samba raiz.
Margal, sempre com respostas na ponta da lingua, ironizou:

Sei que muitos acham que o nosso estilo de samba
ndo € raiz, mas quem ¢é que define o que € raiz ou
nio? NO6s somos sambistas, consideramo-nos
sambistas e, se for assim, Arlindo Cruz nio é
sambista, entdo? O Zeca Pagodinho ndo ¢
sambista também? Acho que esses rétulos af sdo
de quem tem inveja do trabalho que organizamos.
Acho que esses rotulos ai acabam por fazer o
musico sofrer, sabe, pois ndo deveriamos viver
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com o rétulo de samba raiz. A musica deveria ser
mais livre, longe desses preconceitos e rotulos.
Por exemplo: um cara como Carlos Caetano, que
é sambista, fez uma musica pro Zeca, que a
langou nacionalmente. Como foi pro Zeca, todo o
mundo diz que € samba. Mas, se o mesmo
compositor fizer o mesmo samba e estourar, fazer
um puta sucesso com o Grupo Revelagdo, af, é
pagode, entende? O que faz uma mesma musica
ser considerada pelos sambistas como dois
géneros musicais diferentes?

Margal e Guilherme Partideiro (violdo de 7 cordas) se referiam a
uma critica que supde poder determinar quem faz ou ndo parte do
movimento do samba em Floriandpolis e a grupos que se rivalizam com
o Nimero Baixo e buscam determinar quais grupos sdo mais legitimos.
Um desses grupos ¢ Um Bom Partido, fundado ha quinze anos e com o
cd “O Samba na I1ha” lancado em 2000. No sentido da afirmacdo de
quem faz ou ndo samba em Floriandpolis, a concep¢do de Margal, do
Grupo Numero Baixo, me pareceu muito proxima a do Grupo Samba 7,
na medida em que suas posi¢des de questionamento do que era ou nio
samba foram colocadas durante nossas conversas. Para ambos os
grupos, as perguntas sobre quem de fato fazia samba na grande
Florianépolis ndo faziam sentido. Cada um, ao seu jeito, considerava
que o que tocavam, mesmo com caracteristica distintas, era samba.

Aproveitei o entusiasmo de Margal para fazer-lhe outra pergunta:
vocé me disse, anteriormente, que o samba de vocés era herdeiro do
samba do Cacique de Ramos, que cresceram ouvindo eles, certo? Entdo
vocés copiam as levadas do Almir Guineto, do Zeca Pagodinho e do
Fundo de Quintal?

Rapidamente Marcal me respondeu:

Bem, ndés fomos criados e crescemos ouvindo
eles, mas fomos criando formas, jeitos de tocar o
samba. Os grupos que tocavam antes, O
Cachimonia, o Mistura Fina, o Liberdade e o
Samba 7, contribuiram muito para construir uma
levada de samba que se toca hoje em
Floriandpolis, mas foi a partir do movimento do
Cacique de Ramos que o samba foi tomando
corpo em Floriandpolis.

Entdo, refiz a questdo para um dos cantores do grupo, o Rafael
Leandro, sobre a matriz de suas musicalidades: Rafael vocés copiam o
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samba do Fundo de Quintal? Eu poderia dizer que vocés sdo o Fundo de
Quintal de Floriandpolis?

Olha, nosso jeito de tocar € parecido com o deles,
mas tocamos mais pegado, ainda, mais rdpido
inclusive nas levadas. Acho que € parecido, ndo
igual. N6s aprendemos com eles, mas fazemos
diferente.

Apés suas respectivas respostas, refiz a pergunta para os dois
integrantes do Numero Baixo, Raphael e Marcal, como se eu nfo tivesse
entendido.

Nio, ndo, de forma nenhuma. Eu disse que antes
nés fomos criando jeitos de tocar o samba. Por
exemplo, meu irmdo, o Marreta, toca repique de
mao conosco, seu jeito de tocar se baseia nas
batidas do Ubirany, do Fundo de Quintal, mas o
resultado que ele tira no instrumento € outro. Ele
tira entdo a base do instrumento, os toques e, 0O
resto, ele improvisa. Ele toca, entdlo, do jeito dele.
Logo, o resultado € outro, é outro som, é outra
levada. No caso do Raphael, é a mesma coisa. A
pegada do pandeiro, ele pegou do Bira Presidente,
do Fundo, mas ‘tu ji percebeu’ que ele ndo toca
igual ao Bira. Por isso, eu falei dos grupos que
tocavam antigamente, porque O que as pessoas
ndo entendem € que, em Floriandpolis, ndo existe
uma forma de tocar samba e, sim, varias maneiras
de tocar o samba. O Bom Partido toca daquele
jeito porque se inspirou no samba das décadas de
1920, 1930, nés tocamos do nosso jeito porque o
Cacique de Ramos € a nossa inspiragdo. Cada um
depende de sua inspira¢do, mas, mesmo assim, s
isso ndo diz como vocé toca. Tem o teu improviso
envolvido na batida de cada instrumento.

Fui, durante dois meses, assistir ao Numero baixo € me
impressionava com o modo com que o samba deles era tocado. E
evidente que eu jid os conhecia pessoalmente e mesmo tocando, mas
nunca havia parado para ouvi-los repetidamente, por minhas
preferéncias musicais.

Quando a miisica comegava, era como se voc€ ndo pudesse ficar
parado e fosse, irremediavelmente, levado a dancar, além do clima de
roda de samba que o local proporcionava. Instrumentos como o repique
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de mio, o pandeiro, tinham uma proeminéncia sobre os outros.
Justamente pelo tipo de execu¢do que imprimiam. Mesmo assim, este
grupo musical, a0 mesmo tempo, aproximava seu discurso musical ao
do Samba 7, principalmente quanto a critica ao movimento
contemporaneo do samba raiz, quanto a critica aos conceitos de género
musical e de seus limites. Mesmo tendo sido o tnico grupo a citar o
Samba 7, era ainda muito claro quanto as contribui¢des que os grupos
mais antigos tinham deixado como marcas de sua musicalidade, ja que,
segundo Marcal, “foi depois que o Cacique de Ramos surgiu que o
Samba de Florian6polis tomou corpo”.

O Praca Onze é uma dessas casas de estilo A¢oriano no bairro da
Praia Cumprida, em Sdo José. Entra-se pelo restaurante e, nos fundos,
hd um quintal com capacidade para quase cinco mil pessoas e que
recebe um puiblico a procurar diversdo, bater um papo, encontrar os
amigos para, depois, encarar a noitada, pois ali a festa termina por voltas
das 22:00h. Como a maioria das casas de samba de Floriandpolis, o
Praca Onze nfo tem uma preocupagdo gastrondmica junto a seu publico,
pois, normalmente, sdo servidos salgados, entre eles, pastéis, coxinhas e
batatas fritas. O mesmo acontecendo no Bar do Tido, que em seu
carddpio apresenta petiscos entre carnes e bolinhos de queijo.

Normalmente, depois de uma passada no Mercado Publico, pelo
Bar do Noel, os que gostam de se divertir vdo para o Praga Onze. Muitos
preferem ir mais tarde, ja que o samba 14 vai até as 22:00h e, depois do
Praca, o restante do povo procura uma ultima parada, antes de acabar a
noite. Mas antes, quem toca € o grupo Novos Bambas.
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5.3 O GRUPO NOVOS BAMBAS

Figura 30 - Grupo Novos Bambas apresentando-se no Bar Praga Onze,
em um sdbado.

Fonte: Foto do autor.

Herdeiros de uma familia de sambistas e de cacumbis, o grupo do
Morro da Caixa D’4gua do Estreito, com mais de dez anos de estrada,
tem em sua composicao familiar a principal marca de sua organizacgio e
da continuidade de seu trabalho musical e artistico. As performances
musicais deste grupo, para serem melhor compreendidas, devem ser
analisadas sob uma perspectiva do historiador da performance, pois,
retomando as palavras de Lopes (2003), que usei na introducdo desta
dissertagdo, este deve *“ agir como o quimico, para investigar tracos que
lhe foram deixados e reconstruir o momento passado. Mas, para
recuperar a forca de tal momento, em favor do presente (a performance
na histdria), deve entdo transformar-se no alquimista, com seu poder
transformador” (2003:12:10).
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Digo isto porque, quando ougo o grupo Novos Bambas® tocando,
¢ praticamente impossivel ndo lembrar dos sambas em sua comunidade
e dos Cacumbis que seus avés praticavam. As levadas dos instrumentos,
o jeito de cantar e de vibrar com suas musicas, tudo lembra a alegria do
Morro da Caixa do Estreito.

Este grupo comecou a se apresentar quando seus integrantes
ainda eram adolescentes, dai o nome de ‘“novos”, € com uma
caracteristica marcante em suas marcagdes e levadas de samba como as
batidas herdadas dos cacumbis das macumbas, muito presentes em sua
musicalidade.

O Bar do Marquinhos, reduto de samba de Floriandpolis, fica no
mesmo morro em que o Grupo Novos Bambas nasceu e no qual
permanece. Alids o dono do bar € primo em primeiro grau dos meninos
e meninas do grupo musical e eles cresceram participando das rodas de
samba, todos os sdbados e domingos no bar, que pela geografia familiar
fica entre o quintal da familia e de seus parentes.

Embora a religiosidade de matriz africana ndo seja um elemento
distintivo entre os familiares do grupo Novos Bambas, visto que a
maioria das pessoas com que conversei ter afirmado ser de religido
catdlica ou sem religido definida e, ainda que haja uma forte invaso das
religides pentecostais em todos os espagos da cidade e do Brasil, a
percussdo da familia do Capitdo Amaro € permeada de cédigos alusivos
as batidas das macumbas que ouvimos nos terreiros, atualmente.

Certa manha de um sdbado de outubro, ha muitos anos, fui ao
aniversdrio de um amigo, Mestre Campos, com quem tive uma jornada
de rodas de samba muito peculiar para quem estava aprendendo os
primeiros acordes e se insere no mundo musical precocemente. O
Mestre me falou:

Marcelo, amanha é meu aniversario, vai ser 1a
no Morro. L4, com o pessoal da minha familia
que tu conhece. O Buca, teu xard Marcelinho,
teu aluno outro Marcelo, vai ser uma
“marcelada” s6. Minha festa também 14 no
quintal da familia. Minhas irmds moram 14,
cunhado, cunhada... é aquela confusdo que tu
ja conheces, mas o samba vai até a hora que a

% Além das apresentacdes com sambas no Praca Onze, os Novos Bambas fazem
parte de um projeto de atores negros (NAN — Niicleo de Atores Negros) que
reivindica espagos para a populacdo negra por intermédio do teatro de rua no
municipio de Sdo José.
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gente aguentar. E tu ja sabes, né? O samba de
14 tem aquela percussio do morro, aquela
macumba, aquela batida pegada. As vezes,
parece que td num terreiro e o engracado € que
s6 ouco essa batida aqui.

Fomos, pela manhd, para o samba no Morro da Caixa do
Estreito e, quando chegamos, avistei um quintal gigantesco, que
comecava de um lado do morro e que se comunicava com O outro.
Era uma familia muito grande e mesmo que a minha tivesse a mesma
concepg¢do familiar e musical, nem de perto se parecia com aquele
furdungo organizado para aquele aniversdrio. O samba ji estava
rolando solto. Muita percussdo, muita cerveja, cachaca e alegria
fizeram, daquele dia, um evento fabuloso e cheio de surpresas, pois,
alids, uma roda de samba sem a picardia de uma confusio, o blefe de
um desentendimento, uns empurrdes e desaforos nao é samba, ndo é
mesmo?

O aniversariante, assim que chegou comigo, apresentou-me a
sua familia e 14 estavam os meninos do Novos Bambas. E claro que
ainda ndo existia o grupo, mas, com certeza, ali estava a base que,
mais tarde, formaria este conjunto musical. Mestre Campos logo
pegou o pandeiro. Pediu para que eu tirasse meu banjo de dentro da
capa e comecamos a tocar. Lembro que a primeira musica que
tocamos, um samba calango, creio que de Jovelina Pérola Negra,
iniciava assim: ‘“‘Batedeira de amendoim, s6 bate pudim porque é
feito de pdo, bate e soca que vira pagoca... € no pildo, porque tem que
socar... € no pilao”.

Em seguida, foram dezenas de samba durante o dia inteiro,
quando, por fim, acabou o samba, fomos para casa. E jamais esqueci
aquele samba maravilhoso, até porque, depois, fui a muitos mais!

De qualquer maneira, o universo musical do qual emergiu este
grupo musical nos diz muito quando se trata de ir prestigid-los no
Bar Praca Onze ou em outros lugares onde se apresentam. Seja na
Praca do Centro Histérico de Sdo José, com o NAN, seja no Morro,
quando se retinem para comemorar algum evento familiar, seja nas
empreitadas as quais os sambistas se submetem para lograr éxito,
numa cidade que tem um circuito de eventos que remunera pouco
seus participantes e trabalhadores. Digo isto porque muitas pessoas
vivem da musica e do samba em Floriandpolis e, para sobreviver
com os baixos cachés, os musicos tém que se submeter a jornadas de
exaustivas apresentacdes e abrir vdrias frentes de trabalho, que ndo
se restringem as apresentacdes musicais: aulas particulares, projetos
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pontuais de eventos com ONGs, com o municipio e com o estado.
Enfim, sdo indmeras as modalidades que o musico tem que aprender
para continuar seu caminho com dignidade.

A maioria dos musicos dos Novos Bambas é formada ou estd em
processo de formagdo, em diversas graduagdes. Conseguiram um feito
que seus antepassados ndo alcancaram, mas veem na relagdo com suas
familias a possibilidade de se alimentarem através da musica e do
trabalho. A formacdo musico-instrumental do grupo € de cordas e de
percussdo, sendo que as cordas tém um papel secunddrio em suas
apresentagdes, valorizando-se muito mais outros elementos musicais
ligados a percussdo. A percussdo segue, no pandeiro, com o Roberto, do
Morro do Horécio, dnico integrante que ndo é da comunidade, Heloisa
atua tocando o surdo de marcacdo e na voz, Eliane no repique de mdo,
tamborim e voz; Liete, voz e Tupinamb4, rebolo e percussdo em geral.
Nas cordas, Diogo, cavaquinho e voz; Tuta no contrabaixo e Alex no
violdo de 6 cordas.

Tanto os Novos Bambas quanto o grupo Um Bom Partido t€ém na
base de seus grupos relagdes familiares, e talvez isso explique o fato de
permanecerem, hd mais de dez anos, no cendrio musical de
Florian6polis. Mesmo que alguns musicos entrem e saiam de ambos os
grupos, num processo comum de reciclagem, de trocas e de
desentendimentos que acontece em qualquer relacio entre profissionais,
a manutencio do grupo ¢€ feita com base no nicleo familiar existente, o
que os torna cada vez mais sélidos.

Alids, Piedade, Saveli e Mello, (2006), em seu artigo ‘“Rela¢des
de género na ilha de Santa Catarina”, a partir da perspectiva dos estudos
de género e da etnomusicologia, procuraram langar um olhar sobre o
samba de Floriandpolis, de modo a analisarem a atuac¢do feminina neste
universo musical. Destacaram-se, neste trabalho, os diversos modos de
atuacdo das mulheres, as estratégias usadas atualmente pelas musicistas
locais para se estabelecerem no samba da Ilha de Santa Catarina, bem
como a maneira com que a sua atuacio tem possibilitado a contestacio e
a transformacg@o dos papéis de género ali vigentes. Para isso, os autores
tomaram como ponto de partida trés diferentes segmentos: o samba de
raiz, as escolas de samba e o pagode.

Este trabalho também nos mostra como outros grupos
mantiveram em suas bases a presenca das mulheres que, na realidade, é
0 motivo pelo qual muitos dos grupos ainda resistem as dificuldades que
o mercado impde, ao entra e sai dos integrantes que ndo compreendem a
16gico do trabalho de um grupo de samba e de suas ambicdes
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Atualmente, os trés grupos, Nimero Baixo, Novos Bambas e
Um Bom Partido, trazem uma gama de instrumentos musicais mais
ampla para as suas rodas de samba, como a frigideira, o prato e a
faca, muito usados no maxixe, género musical anterior ao samba, 0s
ganzds, como agogd, tamborim, chocalho, além de violdao de 6 e 7
cordas, cavaquinho e trombone de pisto. As Pastoras “J”, como sio
carinhosamente apelidadas Joseane, Jilia e Jandira do Um Bom
Partido, sdo as tinicas cantoras da formacao, variando seu repertdrio
entre partido-alto, calangos, xibas, maxixes, entre outros ritmos
parentes do samba. Com uma pesquisa de sambas refinadissima, elas
sdo capazes de tocarem e de versarem o partido alto durante uma
noite inteira ou mesmo de fazerem um tributo ao Mestre Cartola,
durante horas.

Dois episédios definem a perspicacia desse grupo
tdo peculiar de Floriandpolis. Um deles aconteceu
quando encontrei Jandira, préximo ao terminal
urbano de Floriandpolis, avisando-me que o
Dinho, seu irmdo e ex-integrante do grupo viria,
passar um final de semana em Floriandpolis e que
passaria 14, no Praca Onze, para ouvir um tributo
que o conjunto organizava no aniversdrio da
morte de Candeia. Quando cheguei ao Praga
Onze, ja estava cheio, as pessoas dangavam os
partidos do Mestre Candeia, saracoteavam a cada
levada de partido alto, com versos improvisados
pelo grupo, que se misturavam com os de
Candeia, considerado pelos préprios partideiros
como o melhor de todos os tempos, sé comparavel
ao grande Mestre Aniceto do Império. De
repente, a Jandira chama o Dinho para versar e
todos comecam a chorar. Dinho sobe no palco,
que fica no centro do Praca Onze, e comecga a
cantar versos ¢ mandar “Pididas™’ para todas as
pessoas que estdo tocando na roda, até que alguém
resolve comprar a contenda. Pura bobagem, pois
no partido alto, Dinho é o grande mestre de
Florian6polis. Quem comprou a briga? Sua irmi,
Jandira, e a disputa comecou. Versaram por mais
de trés horas, sem que os versos terminassem, até
que outras pessoas, inclusive eu, arriscasse a

As “Pididas” sao apelidos, xingacdes de toda ordem, que sdo proferidas

contra outro, em uma disputa.
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trocar alguns versos com Dinho, mas ninguém
conseguia derrubar o mestre do improviso. Depois
de mais de 4 horas de improviso puro, o proprio
Dinho encerra a roda, incélume, sem perder uma
disputa sequer. Todos batem palma sem parar,
choram, atonitos, com o que acabaram de ver. Foi
incrivel! S6 compardvel ao outro evento que
descrevo a seguir.

Eu Estava numa roda de samba, na casa da Sra.
Catarina, mde dos integrantes do grupo Um Bom
Partido, quando Carlos, marido de Jandira e
fundador ndo s6 do Bom Partido como das velhas
guardas da Protegidos da Princesa, Copa Lord,
Unidos da Coloninha e Consulado de Samba,
contou sobre o concurso de partido alto ganho
pela Jandira, no Rio de Janeiro. Ndo me recordo
quem ficou em segundo lugar, somente que o
Dinho ficou em terceiro lugar e que a Jandira foi a
camped, desbancando muito partideiro bom.
Houve eliminatérias, semifinais e finais, como
todo campeonato. E o maior partideiro do Brasil é
uma mulher, a Jandira, do grupo Um Bom
Partido.

Estas duas descri¢des nos ddo uma rapida idéia da importancia
deste grupo para o cendrio do samba de Santa Catarina. Alids, o
grupo Um Bom Partido abriu as portas para um reconhecimento a
producdo do samba do estado para o Brasil, sendo uma importante
referéncia para os grupos que vieram mais tarde, além de tocarem
com grandes nomes da musica popular brasileira como Noite
Ilustrada, Guilherme de Brito, Argemiro, Seu Jair do Cavaquinho,
entre outros tantos.

Conversando com as pastoras do Bom Partido, no Bar Canto
do Noel, onde elas se apresentam todos os sdbados, durante a tarde,
perguntei a Jandira se ela achava que o samba de Floriandpolis era
igual ao samba do Rio de Janeiro. Jandira, como sempre, muito
perspicaz, disse-me: “N6s ouvimos muito os cantores e compositores
do Rio de Janeiro, de Sao Paulo, da Bahia, mas o nosso samba €
diferente. Cada um tem uma levada”.

Entdo, o que é diferente?

Bem, lembra do nosso primeiro cd? N6s gravamos
a tua musica “O Samba na Ilha”. Tinha uma
musica que se chamava ‘novidade’, lembra?
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Entdo, ela comecava com uma timba fazendo uma
levada do morro, em que a percussdo tinha aquela
batida. Todas as nossas misicas foram gravadas
demarcando a nossa visdo de como é o samba
daqui, com a batida do samba que a gente ouvia
desde pequenas, eu e minhas irmas e irmaos, 14 no
Morro da Caixa.

Outra diferenca que vejo é que, enquanto no Rio
de Janeiro os sambistas de 14, Jodo da Baiana,
Pixinguinha, Ismael, né, e outros, tiveram o
maxixe, a polca, o choro, o partido alto, como
referéncia, aqui nés tivemos influéncias dos boi-
de-mamao, dos paus-de-fita e de um monte de
brincadeiras que foram se organizando antes e
depois das rodas de samba. O boi-de-mamao
principalmente. Tanto € que o0s mesmos
instrumentos que se usavam para os bois-de-
mamaio eles usavam para o samba, além das
mesmas batidas no cavaquinho.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Nesta viagem que fizemos em torno do samba e do choro em
Santa Catarina, pude seguir os vdrios rastros que foram deixados pelos
sujeitos desta pesquisa etno-histérica, que teve seu inicio com a anélise a
partir da década de 1940 e de 1950 e que caminhou, ndo de forma
cronoldgica, até o ano de 2011. As redes de socialidades produzidas por
estes sujeitos, negros e negras, e de suas musicalidades, trilharam um
percurso musical que, apesar de pouco pesquisado, foram importantes
para a elaboracdo desta reflexdo sociomusical dos géneros samba e
choro em Santa Catarina, como também, para perceber que estes
géneros musicais possuem sua propria historicidade, seus jeitos e suas
maneiras de serem tocados, tendo batidas e sonoridades especificas na
regido metropolitana de Floriandpolis e adjacéncias.

Apesar de ouvir sobre as dificuldades em se pesquisar a histéria
de negros e negras pobres no sul do pais, sobre os empecilhos a tais
empreitadas e sobre os problemas, pude engendrar um olhar que faz jus
a vida dos que foram esquecidos pela escrita produzida nas ciéncias
humanas, derivada de abordagens mais reaciondrias e tradicionais da
histéria politica, marxistas e neomarxistas, pois, segundo estas anélises,
0 negro teria um papel secunddrio no processo produtivo em sociedade e
de inferioridade - doutrina fortemente rejeitada pelos estudos
socioculturais e pds-coloniais que, na realidade, buscam resolver esse
problema de invisibilizacdo tedrico, que acaba invisibilizando a
presenca dos negros no sul do Brasil.

Quem rompeu o manto da invisibilidade dos negros e negras, ou
melhor, quem contou a histéria do samba e do choro e de suas
socialidades nas décadas de 1940 e de 1950 foram os mais velhos
homens e mulheres das comunidades da Grande Floriandpolis que
vivenciaram esse universo de eventos musicais e de festas — batizados,
casamentos, aniversarios — cujos géneros musicais — valsas, choros,
serestas, mazurcas € fox-trots, animavam as atividades socioculturais
dos negros, negras e pobres da capital e arredores. A pesquisa desta
dissertagdo apoia-se, inicialmente, no meu trabalho monografico sobre o
samba em Floriandpolis, junto as camadas populares das décadas de
1920 a 1950, e que, por meio da oralidade dos integrantes do “mundo do
samba”, forneceu elementos para a construcio de uma histéria esquecida
e sistematicamente apagada.

Durante o periodo de 1940 e 1950, o samba e o choro nio eram
géneros musicais delimitados e definidos tais quais os conhecemos hoje.
Sua histéria estd mais ligada as socialidades dos negros e negras que
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viviam no centro de Floriandpolis e que, a partir das transformacdes que
a cidade foi sofrendo, como a abertura de ruas, a derrubada de corticos e
casebres, as obras de saneamento e a construgcdo de edificios publicos,
foram paulatinamente expulsos para os morros e bairros mais afastados,
onde reelaboraram suas préticas e hdbitos por meio de relacdes de
amizade, de solidariedade e de compadrio, necessdrias em situacdes
adversas de adaptac@o e de reorganizacdo de suas socialidades.

Foi na realizacdo das festas domésticas, como as rodas de samba,
nos bailes nos clubes negros, nos bailes publicos — domingueiras e
retretas — e durante o carnaval que os géneros musicais samba e choro,
também associados pelos nativos ou identificado por eles como eventos
festivos ou musicais, encontraram ambiente para seu desenvolvimento.
Em suas falas, os sujeitos dizem: “nds faziamos samba, valsa, mazurca
ou seresta, era tudo samba”. Ou ainda: “o samba antigamente era assim,
era valsa, choro, samba-cancdo, fox-trot”. Essa confusdo de géneros e
eventos musicais era resultado de um fazer samba de forma espontanea,
descomprometida, e tinha a ver com um contexto artesanal de brincar,
de dancar e de tocar samba e outros géneros musicais.

Estas redes, nas quais estavam inscritos sambistas e chordes,
além dos participes dos universos sonoros do samba e do choro em
Florian6polis, conformaram o laboratério perfeito para o
desenvolvimento de uma pegada, de uma batida ou sotaque de samba
que esta presente nas producgdes ritmico-melddicas dos sambas de hoje,
e que podemos ouvir em bares, botecos, restaurantes e biroscas da
Grande Florian6polis e em redutos de samba como o Bar do Tido, o
Praca Onze e o Bar do Jacaré. Alids, € no Bar do Jacaré que um dos
grupos mais antigos, ainda na ativa, o Grupo Samba 7, tocava todo os
sabados, até seu fechamento definitivo.

Ea partir dai, deste laboratdrio musical das décadas de 1940 e de
1950, principalmente, que o samba mistura-se a folguedos e a dancas
populares, com as brincadeiras de boi-de-mamio, os cacumbis, as
cirandas e os paus-de-fita. E nesse contexto, que, sincronicamente,
analisei o samba e o choro nas décadas anteriores, a sua similaridade,
quase sinonimica, com os eventos festivos e suas influéncias musicais
que, mais tarde, irdo compor suas diferencas ante o samba de outros
estados do pafs. E, diacronicamente, as apresentagdes musicais nos
clubes negros, as rodas de samba nos morros, primeiramente descritas
pelos sambistas e chordes e participes e, depois pelos sambistas de hoje,
os bares em que realizei a pesquisa de campo com os grupos Nimero
Baixo, Novos Bambas, Samba 7, Um Bom Partido e os sambistas que
tocam no Bar do Tido, nas sextas-feiras e durante os sabados.
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Abordar o samba e o choro, em ambas as perspectivas (diacronica
e sincrdnica), permite olhar para suas mudangas e compreender melhor a
construgdo de sua sociomusicalidade, até o momento em que o
movimento contemporaneo do samba raiz entra em cena. Percorremos,
nesse texto, um caminho desde a década de 1940 até a de 1990, quando
este movimento cultural invade as cidades brasileiras, buscando
apresentar as Velhas Guardas como o espagco mitico da fundacdo da
agremiacgdo, que foi perdido com o passar dos anos e com os avangos de
outros aspectos do carnaval.

O movimento cultural do samba raiz ou samba tradicional,
diferentemente da forma espontinea de fazer samba antigamente, em
Florian6polis, surge com uma proposta, digamos, menos democrdtica,
com delimitagdes entre os gé€neros musicais, com regras quanto ao uso
de instrumentos musicais que devem ser utilizados nas apresentagdes e
com uma lista, com um repertério adequado ao estilo dos sambas dos
antigos mestres, geralmente do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo e da Bahia.
Esse movimento surge num momento em que o circuito musical da
cidade de Florian6polis amplia sua oferta de trabalho aos musicos, ao
mesmo tempo em que, nas casas de samba, em bares e restaurantes,
tenta-se oferecer, para um publico mais seleto, o samba de raiz.

Mas o que acontece com a musicalidade dos sambistas e dos
chordes antigos?

Ela nio desapareceu. Ela permanece através da forma festiva e
artesanal de fazer o samba do Samba 7 e de outros grupos como o Pura
Emo¢do e o Raizes do Samba, por exemplo, que por questdes
metodoldgicas ndo pude abordar na Dissertagdo. E, apesar de ocuparem
este lugar histérico no samba em Floriandpolis, o Grupo Samba 7 e
mesmo sambistas como Mazinho do Trombone ou chordes como
Charuto do Cavaquinho ndo aparecem na fala destes sujeitos que
produzem samba na contemporaneidade.

Entretanto, apesar de ndo ouvir na fala dos sambistas
contemporaneos a presenca dos antigos sambistas e chordes, podemos
ouvir suas influéncias musicais em redutos como o Bar do Tido, o Bar
Praca Onze ou o Jacaré. O que me faz passar para a segunda questdo,
que permeia toda minha Dissertagc@o. Afinal, qual € a batida, a levada e a
sonoridade distintas que o samba de Floriandpolis tem?

Conforme apontei antes, o samba em Floriandpolis se fundiu com
géneros e estilos e ritmos musicais, além de folguedos, dancas e
brincadeiras como os paus-de-fita e os bois-de-mamio. Nestes
contextos, antes das festas nos morros da ilha e nos bairros mais
afastados, os bois-de-mamdo antecediam as rodas de samba e os
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instrumentos musicais que eram usados nos bois como a rabeca, o
cavaquinho, violdo e pandeiro, além de pequenos atabaques e chocalhos,
eram utilizados também nos eventos musicais em que se tocavam
sambas, valsas, choros, mazurcas e fox-trot.

O resultado desses arranjos é uma batida e um sotaque menos
acelerado, com frases ritmicas mais curtas, um jeito de cantar mais seco
e uma levada mais leve, com relagdo aos instrumentos de corda, as
batidas no cavaquinho e aos dedilhados no violdo de 6 ou 7 cordas, e
esta diferenca somente é percebida quando o samba é executado em
comparagdo com outras formas de tocar samba, como o samba gaticho,
ou o samba paulista.

Para chegarmos a um fim, mas com cara de comego, quero
apontar a relevancia deste trabalho sobre samba e choro, sobre as
musicalidades, sobre sujeitos negros e suas vozes diaspdricas, para um
estado que tem um histérico muito racista, se comparado com outros
estados do Brasil. Suas falas — dos que viveram e vivem o mundo do
samba — contam e recontam a histéria do negro e da negra em Santa
Catarina e na Grande Floriandpolis e de muitas pdginas constantemente
apagadas pela borracha do preconceito e da discriminagdo racial. Esta
etnografia busca, e creio que consegue, ouvir, para entdo, depois,
escrever e inscrever essa proposta antropoldgica de samba e vida dos
sujeitos negros no sul do pais.

Quero finalizar este trabalho com mais uma imagem etnografica.
Durante uma apresentacdo musical no Bar Canto do Noel, do cantor e
compositor Tonico Ferreira, filho de Martinho da Vila, no ano passado,
notei que ele ndo estava a vontade ao tocar com o Grupo Um Bom
Partido. Gesticulava para os musicos, batia os pés, tentando acelerar o
samba, sacudia o corpo, tentando, de algum jeito, modificar o
andamento da mdsica. Falava com o pandeirista e com outros ritmistas e
pude perceber uma insatisfacdo com a falta de comunica¢do com o Bom
Partido. Ndo perguntei para o Tonico o que se passou, porém, ja tinha
certeza do que havia se passado na roda de samba.

Se me perguntassem o que aconteceu, eu diria que o samba dos
cariocas faz tum, que tum tum que tum tum, que tum tum, tuctutum... e
ele quis tocar com quem faz tum que tum tum que tum tum cti,
tactumtum ctutum... €...

De qualquer maneira, meu amor, eu canto, de qualquer maneira,
meu encanto eu vou sambar... ou,

Se no Moca tem samba

No Caixa ou entio no Bela

O em qualquer favela, Covanca ou no Dona Adélia
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A ilha encanta através dos seus bambas
Que fazem seus sambas que daqueles morros ouvimos dizer.
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