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OLIVEIRA, Manoel Messias Alves de. “Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar”:
memoria e visibilidade nas narrativas litero-musicais e biograficas de Ruy
Castro. 2023. 188 f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria). — Universidade Estadual
Paulista (UNESP), Faculdade de Ciéncias e Letras, Assis, 2023.

RESUMO

Esta pesquisa tem o objetivo de analisar aspectos da obra biogréafica e dos livros de
época de Ruy Castro. Para isso, propusemos um estudo a partir das narrativas Chega
de Saudade: A historia e as historias da Bossa Nova (1990), Carmen: uma biografia
(2005) e A noite do meu bem: a histéria e as historias do Samba-Cancao (2015),
editadas pela Companhia das Letras, por comporem os géneros musicais bossa nova,
samba e samba-cancao, respectivamente, a fim de analisa-los enquanto producdes
de memoaria da musica popular brasileira, entre 1930 e 1960. O trabalho de Ruy Castro
teve um grande impacto na cultura brasileira, produzindo ou nao visibilidade sobre
diversos géneros musicais e personagens que ocuparam a Zona Sul do Rio de
Janeiro. O estudo da sua obra € uma oportunidade de discutir a escrita da historia, a
consolidacdo do género biografico e como o autor monumentaliza, através da sua
interpretacdo dos espacos, uma historia da muasica popular ou como a sua prépria
obra foi monumentalizada, o que justifica se analisar o contexto de producgao narrativa
de seus livros. Assim, interessa saber como a memoria € construida ao longo do
tempo e dentro dos diversos grupos, seja por meio da notoriedade, seja do
esquecimento.

Palavras-Chave: Biografia. Memdéria. Musica Popular Brasileira. Ruy Castro.



OLIVEIRA, Manoel Messias Alves de. "Rio de Janeiro that | shall always love":
memory and visibility in the literary-musical and biographical narratives of Ruy
Castro. 2023. 188 f. Dissertation (Masters in History). — Sdo Paulo State University
(UNESP), School of Sciences, Humanities and Languages, Assis, 2023.

ABSTRACT

This research aims to analyze aspects of Ruy Castro's biographical work and historical
books. For this, we propose a study from the narratives Chega de Saudade: A historia
e as histérias da Bossa Nova (1990), Carmen: uma biografia (2005) and A noite do
meu bem: a historia e as histérias do Samba-Cancédo (2015), edited by Companhia
das Letras, for composing the musical genres bossa nova, samba and samba-cancéo,
respectively, in order to analyze them as memory productions of Brazilian popular
music between 1930 and 1960. The work of Ruy Castro had a great impact on Brazilian
culture, producing or not visibility on several musical genres and characters that
occupied the South Zone of Rio de Janeiro. The study of his work is an opportunity to
discuss the writing of history, the consolidation of the biographical genre and how the
author monumentalizes, through his interpretation of spaces, a history of popular music
or how his own work was monumentalized, which justifies us to analyze the context of
narrative production of his books. Thus, we are interested in knowing how memory is
built over time and within the various groups, whether through notoriety or
forgetfulness.

Keywords: Biography. Memory. Brazilian Popular Music. Ruy Castro.
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INTRODUCAO

Ivan Jablonka, em seu livro Quando o historiador é pai e filho (2020), procurou
reconstituir a vida dos avos paternos, os quais testemunharam e foram vitimas das
grandes catastrofes do século XX. Mas, ao se debrucar nessa empreitada, almejando
relatar a trajetéria de seus avoés, na verdade, entrega um trabalho que faz parte da
nossa historia, ou seja, da histéria da humanidade, quer sejamos judeus, quer
descendentes de comunistas ou até mesmo comunistas n6s mesmos. Além disso, o
livro ocupa um papel central em seu projeto de histéria, enquanto literatura do real, no
gual a forma hibrida ensejaria a oportunidade de escrever algo verdadeiro sobre o
passado e o presente, de tal modo a impulsionar a dimensao emotiva e cativante do
texto, prerrogativas que entram em dialogo com a criacao literaria.

O trabalho de Jablonka discute algumas questfes centrais que permeiam a
reflexdo sobre o oficio do historiador, como a possibilidade de conciliar distanciamento
académico e envolvimento afetivo, rigor cientifico e criatividade narrativa, de sorte a
indicar os desafios historiograficos que estdo inseparavelmente ligados as questdes
de método e de escrita, como a relacdo de dependéncia que a investigacao histérica
possui, diante do modo de operar com a nossa filiacdo, emocéao e parentesco.

A partir desse quadro comparativo, Jablonka nos faz refletir sobre a ideia de a
propria pesquisa representar um lugar afetivo que possui diversas marcas, tanto para
0 pesquisador e sua familia quanto para o publico académico e a comunidade externa
a universidade. Afinal, o processo de pesquisa também faz parte da nossa trajetoria
e, principalmente, da maneira pela qual o pesquisador se relaciona com o seu objeto,
tornando a pesquisa uma consequéncia desse contato mutuo em que a vida e a obra
se comunicam, de maneira que a ultima exige da primeira para ser feita.

E nessa mescla entre a vida e aquilo que se cria, 0 que se faz da vida e,
portanto, 0 que somos, que pretendemos reafirmar 0s Nnossos espacos, estabelecer
as nossas relacoes, dizer quem sdo os referenciais l6gicos e formais de nossa
formacéo e apresentar o método de pesquisa e escrita de nossos trabalhos. Com isso,

cria-se um espaco simbdlico diante das estruturas sociais que integramos, a fim de
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reafirmar o ethos! dos grupos aos quais nos vinculamos e que acabam direcionando
a nossa propria pesquisa.

Por conseguinte, o oficio do historiador envolve igualmente um “eu” da emocgéao
gue esta atrelado a uma sensibilidade por uma determinada area de pesquisa, a um
certo espago, e pode, ainda, envolver uma busca por respostas sobre questdes com
as quais o pesquisador lida, na sua relacdo de parentesco. Dessa forma, além de
tentar afirmar um ethos que aponta a area de pesquisa, 0s conceitos e quem Sao 0s
referenciais desse trabalho, € preciso mencionar um “eu” da emog¢ao que indica uma
direcdo, amadurecimento e uma transformagao, por meio do contato com 0 n0Sso
objeto de estudo.

Para tratar desse “eu”, permito a minha inser¢éo na narrativa, mas ciente de
que esse “eu” da emocéo reflete e também é refletido por um “eu” do método. Parte
do direcionamento desta pesquisa € fruto das minhas reflex6es iniciais sobre a
trajetéria e os espacos frequentados pelos meus familiares, na década de 1990,
guando migraram de uma cidade chamada Arara, no interior da Paraiba, para
tentarem alojamento na capital paulista, em busca de emprego. Chegaram a Sé&o
Paulo majoritariamente sensiveis ao coco de roda e ao xaxado, ouvintes do forrd, xote
e baido e apaixonados pelo pernambucano Luiz Gonzaga.

A vivéncia com essas manifestacdes culturais foi muito significativa para o meu
processo formativo e, em uma relacao entre pai e filho, tais expressdes acenderam
um interesse por instrumentos de corda, principalmente o violdo. Todavia, se, por um
lado, eu me envolvia com as cangdes de protesto, meu pai se deliciava no brega. A
primeira, uma memoéria candnica da musica popular brasileira que recebeu, inclusive,
0 reconhecimento como musica de protesto, enquanto a segunda, marcada
igualmente pela censura politica e social aos seus artistas, durante a ditadura militar,

mas que se reduziu a algo “brega” ou “cafona”. ?

1 O ethos mencionado nesta pesquisa se refere a um comportamento verbal e ndo verbal acerca
dagueles que estdo vinculados a um processo de interacdo social, nos quais estdo inseridas as
maneiras de se apresentar, no relato, cuja manifestacédo discursiva tem a finalidade de construir uma
imagem de si, a ser levada ao leitor, com vistas a adquirir credibilidade para a inscri¢do daquilo que se
desenha no jogo narrativo e que pode, ou ndo, ser aceito pelo publico.

2 E importante realgar a semantica das palavras “brega” ou “cafona”, tendo em vista que o género ficou
por muito tempo no limbo da histéria da musica popular e somente agora, com as novas pesquisas,
dentre as quais se encontra o trabalho de Paulo César de Araujo, entrou em processo de revitalizagao.
Nesse sentido, brega € um termo pejorativo aplicavel aquilo ou a quem nao tem finura, ao passo que
cafona remete a algo de mau gosto, de qualidade inferior. Logo, brega ou cafona sdo termos
depreciativos, porém, que ganharam status de género musical, com seu romantismo e sua simplicidade
de rimas e palavras.
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Nesse sentido, seria adequado pensarmos em uma monumentalizacdo ou
institucionalizacdo da memoria da muasica popular brasileira? Quais sdo 0s géneros e
personagens que comportariam essa memoria e quais sdo aqueles que ficaram na
sombra, no limbo da histéria? Logo, quais os meios pelo qual a memoria do morro e
a memoria do asfalto foram difundidas ou, entdo, como historiadores e jornalistas se
colocaram no plano biografico ou com as narrativas de época, acerca da historia da
musica popular, no Brasil?

Os processos formativos na graduacdo e na pos-graduacdo me
proporcionaram refletir sobre os espacos que ocupamos e criar sensibilidades diante
da memdria e da vivéncia dos migrantes em busca de melhor qualidade de vida, nos
mais diversos lugares do Estado de S&do Paulo. Desse modo, eu me deparei com
memorias que receberam notoriedade, enquanto outras foram silenciadas e ficaram
marginalizadas na sociedade: o morro e o asfalto, a periferia e o centro, o brega e as
cancdes de protesto e tantos outros géneros musicais, como 0 bolero, o samba-
cangdo e o “samba-joia”, os quais foram sistematicamente esquecidos pela
historiografia da musica popular brasileira.

Apesar de essas trajetorias da populacdo nordestina, na capital paulista, ndo
serem o0 objeto desta investigacao, a disputa de memorias € um dos principais debates
sustentados neste trabalho, que pode, inclusive, resultar, em algum momento, em
uma pesquisa sobre a polifonia das ruas da capital paulista. Assim, o leitor ndo deve
esperar, neste texto, a insercao direta do “eu” da emogéao, tampouco uma discussao
mais ampla sobre a vivéncia da populacdo migrante e nordestina, a partir da trajetéria
de meus familiares. Essa breve explanacdo sobre a minha aproximagdo ao meio
académico e as relacdes de parentesco pretendem apenas justificar aspiracdes
iniciais de um aprendiz e o contexto pessoal e sensivel de escrita, situando os
caminhos iniciais deste trabalho.

Em uma reuni&o de orientagdo com o Prof. Dr. Wilton Carlos Lima da Silva, que
tinha ciéncia do meu apreco pela histéria da muasica popular brasileira, ele me

apresentou os trabalhos do jornalista, biografo e escritor Ruy Castro, dentre 0s quais

3 Trata-se de um estilo de samba romantico cuja sonoridade difere de seu precursor, perpetuado na
historia como tradicional. O género fez muito sucesso nos anos 1970 e teve também muitos criticos e
detratores, alguns dos quais o intitularam pejorativamente de samba-joia ou samb&o. Contudo,
contrariamente, o género ganhou espag¢o nas novas geracdes. Dentre os integrantes desse estilo de
samba romantico se encontram Benito di Paula, Luiz Ayréo, Gilson de Souza, Wando, Agepé e Martinho
da Vila.
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estavam cronicas, biografias e livros de época. Em uma tentativa de alinharmos o
campo de pesquisa, selecionamos como fontes as narrativas litero-musicais e
biogréaficas* Chega de Saudade: a histéria e as histérias da Bossa Nova (2016) [1990],
Carmen: uma biografia (2005) e A noite do meu bem: a histéria e as historias do
Samba-Canc¢éo (2015), editados pela Companhia das Letras, por comporem 0s
géneros bossa nova, samba e samba-cancéo, respectivamente, correspondendo 0s
dois primeiros a uma memoria candnica da musica popular, situada entre as décadas
de 1930 e 1960, enquanto o ultimo se volta a uma possibilidade de revisdo em Castro,
tendo em vista que o samba-cancao ficou no limbo da histéria ou foi cunhado em
funcdo de uma memodria social do género, impulsionado por seus espacos e narrativas
romanticas.

Inicialmente, pensamos que a selecdo dos géneros musicais a serem narrados
por Castro pudesse ter alguma relacdo com a linha evolutiva da musica popular
brasileira®, o que colaborou para a selecdo dos livros. Contudo, engavetamos essa
discusséo, por ter trazido muitos ruidos ao trabalho e por se afastar de uma analise
aos personagens e espacos representados na narrativa. De forma parecida, ao
trabalharmos com o conceito de ldentidade Nacional em Ruy Castro, nds nos
debrugamos apenas em tentar responder como o livro de Castro produz visibilidades
ou afirma memdérias candnicas ou até mesmo como a sua propria obra pode ter-se
tornado referéncia de musica popular brasileira.

Por isso, os livros foram analisados enquanto producées de memoarias, sem
deixar de levar em conta o contexto de produgcao da narrativa. Assim, procuramos

apresentar as experiéncias observadas pelo biégrafo e o seu significado de cultura

4 Apesar de Castro ter um livro intitulado Rio Bossa Nova: um roteiro litero-musical, o conceito utilizado
nesta pesquisa, acrescido da palavra “biografica”, ndo se refere ao livro, mas a uma dimensao literaria
gue as narrativas possuem, ao retratar o circuito do samba, do samba-cancao e da bossa nova. Quanto
a isso, podemos citar os diversos recursos expressivos, como o uso de figuras de linguagem,
vocabulario, termos e expressdes de época e 0 seu elevado potencial descritivo, o qual procura inserir
o leitor nas narrativas, buscando uma producéo objetivada. Assim, compreendemos que Castro produz
memorias, principalmente da Zona Sul do Rio de Janeiro, de tal sorte a se assemelhar a um
memorialista ou cronista; para isso, cria ndo somente uma biografia da Carmen Miranda, mas também
produz, ou néo, visibilidade sobre diversos personagens que integram, ou deixam de integrar, 0s seus
livros de época selecionados para esta investigacdo. Logo, esses livros de época também possuem
uma dimensado biografica expressa pela propria historia que Castro interpreta, relativamente aos
géneros musicais e seus personagens.

5 O conceito, cunhado por Caetano Veloso, em 1966, esta presente na tese de Silvano Fernandes Baia
(2011) e remete aos géneros samba-bossa-MPB e, posteriormente, tropicdlia, os quais foram
canonizados pela historiografia e por memorialistas, jornalistas, cancionistas e outros escritores como
auténticos e tradicionais daquilo que se estabeleceu como musica popular brasileira.
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brasileira, tendo em vista que Castro procura reafirmar uma memaria carioca, mais
especificamente, por meio de uma perspectiva da Zona Sul do Rio de Janeiro.

Através dessa particularidade, podemos verificar os registros das atividades
sonoro-musicais, incluindo seus compositores e intérpretes, 0s espagos de execugao
das cangdes com suas historias, seus bairros e ruas, seus personagens e aqueles
gue comentavam sobre o periodo, tais como 0s cronistas, radialistas, jornalistas,
memorialistas e primeiros historiadores da musica popular brasileira, as instituicoes e
0s estabelecimentos majoritariamente ligados a elite Zona Sul da cidade, a vida
boémia, as informacdes histéricas e 0s causos presentes nas narrativas.

Logo, essas obras possibilitam ao leitor adentrar os contextos, 0s espagos
vivenciados pelos personagens e seus comportamentos, além de ainda visualizar os
fatos marcantes das trajetdrias de vida retratadas ao longo das narrativas e que foram
essenciais, junto aos fendmenos culturais, para a consolidagdo de uma inscrigdo na
memoaria coletiva. Desse modo, o trabalho de Castro estd compromissado com
agueles que pertencem ao espaco criado nos livros e, por meio da obra, sdo
enaltecidos e revivem suas memorias e até mesmo as utilizam como forma de
possibilitar a legitimidade das historias.

Castro, enquanto memorialista, utiliza a sua experiéncia para recriar o Rio de
Janeiro (por isso, o trabalho dos memorialistas pode resultar em textos de cunho
autobiografico), ao mesmo tempo que produz entrevistas e faz consulta a arquivos.
Na maioria das vezes, a depender da data de publicacdo da obra, suas referéncias
nao estado explicitas no corpo do texto, mesclando aquilo que é de sua autoria com 0
gue fora retirado de jornais, revistas, livros ou até mesmo obtido por meio da oralidade.
Entretanto, o que nos interessa € saber como a memoria é construida, ao longo do
tempo e no interior dos diversos grupos, quer através da notoriedade, quer pelo
esquecimento, remetendo-nos aos siléncios da historia, aos esquecimentos, aos
espagos em branco.

A pesquisa reflete sobre a maneira de se pensar as fontes, tendo em vista que
a historiografia recente tem se debrucado sobre a histéria dos vencidos, as vivéncias
de pessoas comuns e como essas pessoas estdo representadas dentro da esfera
social. Assim, o trabalho compactua com os alicerces desse novo anseio dos
historiadores, pois, ao nos inclinarmos criticamente sobre o canone ou sobre as
memoarias oficiais, compreendemos como eles sdo perpetuados na historia, de tal

modo a torna-los auténticos, significativos e assimilativos de uma ideia de identidade



15

nacional. E com base nessas colocacdes que se situa a originalidade deste trabalho,
uma vez que a historia ainda ndo se debrucou nos livros de Castro, enquanto
producdes de memorias de um segmento populacional que teve a sua historia escrita
e sobreposta a outras manifestagdes culturais, ou cujos espacos e personagens foram
canonizados.

Para isso, foi preciso dar importancia as discussdes que caminham junto ao
espaco biografico, ou seja, a colecdo de acontecimentos, momentos, atitudes, a
maneira de se apresentar e se nomear no relato e, ainda, ao vaivém da vivéncia ou
da lembranca que séo, de fato, ponderacgdes e preocupacdes significativas acerca dos
trabalhos dos historiadores para com as biografias e narrativas de época. Nessa
perspectiva, para que a viabilizacdo do estudo fosse possivel, foi preciso nos
inclinarmos nas discussfes sobre musica popular brasileira, biografias e memérias,
memorialismo, histéria e biografias e jornalismo e biografias, de tal forma que
pudessem dialogar com as fontes selecionadas.

Entretanto, como 0 nosso objeto de pesquisa € o Ruy Castro e as nossas fontes
séo os seus livros litero-musicais e biograficos, a Carmen Miranda e a musica popular
brasileira ndo sdo os objetos desta investigacéo, ou seja, ndo pretendemos analisar a
obra biografica de Carmen Miranda ou discutir a historiografia da musica popular
brasileira e a critica musical. No decorrer do trabalho, teceremos comentéarios que
esbarram nesses temas, mas com a finalidade de apresentar possibilidades, levantar
guestbes de pesquisa e estabelecer reflexdes sobre a metodologia de trabalho do
jornalista.

Como resultado, pensamos a Dissertacdo em trés capitulos: 1. A escrita
biografica em historiadores e jornalistas: limites, tensdes, possibilidades e novas
perspectivas; 2. Identidade e Pertencimento: a criacao biografica e memorialistica de
Ruy Castro; 3. Visibilidade e Criagéo de Lugar: espaco e notoriedade em Ruy Castro.

O primeiro capitulo retoma o processo de consolidacdo do género biogréfico,
discutindo suas aproximacdes e afastamentos para com a historia e a historia para
com a literatura, fundamentando a constante tensdo existente entre esses géneros.
Em meio a essa discusséo, procuramos apontar quais sao as dificuldades que os
biografos enfrentam, na publicacdo de seus trabalhos, assim como o que pode ser
feito para livra-los de possiveis processos judiciais.

Esse capitulo também trata da producdo biografica em jornalistas e

historiadores, a fim de refletir acerca da existéncia de um ethos de jornalista,
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pesquisador e escritor, e como isso se evidencia, no peritexto® dos livros, quando autor
e editora buscam comprovar a legitimidade e a veracidade da narrativa. Por isso, além
de tratar das tematicas caras a esses profissionais, também foi essencial enfocar os
aspectos qualitativos, a estrutura de apuracdo das informacdes e como elas se
apresentam ao leitor, bem como quais séao os referenciais que compdem os trabalhos
de Ruy Castro e Sérgio Cabral.

No segundo capitulo, objetivamos tratar da dimensdo memorialistica do
bibgrafo em compara¢cdo com o memorialismo vivencial de Sérgio Cabral e quais sédo
0S espagos e personagens que percorrem os seus trabalhos.

Esses jornalistas possuem percepcdes distintas sobre pertencimento e
identidade carioca, 0 que nos possibilita refletir de qual memoéria seus livros se
aproximam e sobre a maneira com que estabelecem relagcbes. Para isso,
abordaremos o conceito de disputas de memoérias da musica popular, mas cientes de
gue nem todas as memodrias sdo documentadas, 0 que gera, consequentemente,
notoriedade ou esquecimento, mesmo no ambito daquelas que foram marginalizadas.
Assim, esse conceito nos permite pensar sobre a monumentalizacdo da musica
popular e como os trabalhos de Castro dialogam ou ndo com o processo de
canonizacdo dos géneros musicais e seus personagens, tornando fundamental a
reflexdo sobre os conceitos de memarias vivas e memorias de papel, e sobre o quanto
a vivéncia, a lembranca e o pertencimento podem colaborar para a afirmacdo de uma
narrativa sobre a masica popular brasileira.

O terceiro capitulo contempla as discussdes sobre visibilidade e criagdo de
lugar. Castro produziu ambientacdo, em suas narrativas, de tal modo a descrever
minuciosamente os espacos frequentados por uma elite Zona Sul do Rio de Janeiro,
selecionando os lugares, inserindo os personagens e expondo diversos causos. Logo,
parte significativa desses lugares e personagens expressam a materializagdo da
memoria Zona Sul da cidade e possibilitam discutirmos o que é ser carioca, de acordo
com as narrativas do biografo.

Considerando o impacto contundente da obra de Castro na imprensa, 0S

diversos convites que o autor continua recebendo para falar de masica popular, nos

® Como define Gérard Genette (2009, p. 12), trata-se daquilo que esta “em torno do texto, no espacgo
do mesmo volume, como o titulo ou o prefacio, e, as vezes, inserido nos intersticios do texto, como os
titulos de capitulo ou certas notas”.
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mais diversos suportes e até mesmo a sua inser¢cao e posse na Academia Brasileira
de Letras (ABL), nos autoriza a afirmar que o seu trabalho deixou uma notoria
influéncia sobre a cultura brasileira. Por isso, além de ser necessario discutir a propria
monumentalizacdo da obra de Castro, também é preciso refletir sobre como o autor
produz ou néo visibilidade sobre cantores e compositores negros que nao tiveram o
mesmo reconhecimento que outros, ao longo do tempo, como Alaide Costa e Johnny
Alf.
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1 A ESCRITA BIOGRAFICA EM HISTORIADORES E JORNALISTAS: LIMITES,
TENSOES, POSSIBILIDADES E NOVAS PERSPECTIVAS

1.1 Biografia e historia: tensdes e renovacdes do género biografico

A presenca do género biogréfico, no Brasil, mobilizou uma parte significativa de
intelectuais que se dedicavam a critica literaria, através de periédicos, no Rio de
Janeiro e em outras capitais por onde circulava o impresso. Com isso, nos anos finais
da década de 1920 e no transcorrer dos anos 1930 e 1940, foi identificada uma
epidemia biogréafica’ juntamente a uma renovacéo da biografia, na qual, a partir da
observacédo dos desdobramentos aos quais 0 género estava sendo submetido, tanto
na Europa quanto nos Estados Unidos, se lutava pela emergéncia de uma biografia
moderna,® no Brasil.

Desse modo, entre as décadas de 1930 e 1960, a producéo biografica brasileira
passou a ter um significativo valor editorial marcado por um periodo aureo. Com isso,
0 género adentrou em um movimento de renovagao, “[...] percebido como arte, de
escrita romanceada e pesquisa memorialistica”, o qual foi integrado por historiadores
e jornalistas, em um momento quando mercado livreiro estivera bem constituido, “[...]
com novas editoras, ampliacdo da tecnologia grafica, bem como uma expansédo da
comunicacdo e o acesso a informacédo fora do pais, com muitas biografias sendo

traduzidas”. Dentre os interesses das editoras®, estariam as Ciéncias Sociais, a

7 Conforme a definigdo que consta em Tristdo de Athayde, essa “epidemia biografica” correspondia a
“[...] 'uma face de nossa moderna seducéo pela verdade’, pela busca da ‘realidade’ e de informacgdes
esclarecedoras, mas sem 0s excessos da irrealidade. Valoriza a onda alta da biografia como um
fendbmeno universal” (Andrade, 2013, p. 97).

8 Para se inteirar mais sobre a discussdo que envolve a biografia moderna e como ela esta associada
ao relativismo ético, a psicandlise e as transformacges da epistemologia histérica, consultar Madelénat,
Daniel. La biographie. Paris: PUF, 1984. Nessa obra, € possivel verificar os trés paradigmas que
circulam na maneira pela qual a biografia foi compreendida, no decorrer do tempo: a biografia classica,
a biografia romantica e a biografia moderna.

9 Gongcalves (2009, p. 98) explicita como estava o mercado editorial das biografias, nesse momento.
Através de um trabalho de Sérgio Miceli, intitulado Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-1945),
Gongalves aponta as implicacdes desse periodo e mostra como, entre as seis maiores editoras
nacionais (Cia. Editora Nacional/Civilizacao Brasileira, Editora Globo, Editora José Olympio, Editora
Irméos Pongetti, Editora Francisco Alves e Editora Melhoramentos), em finais dos anos 30 e inicio dos
40, a histéria e as biografias estiveram muito préximas de entrarem na lista dos cinco géneros mais
publicados (7% e 5,5%, respectivamente), frente ao destaque que recebiam as obras de ficcdo e os
didaticos (23% e 22%, respectivamente). Ademais, ao se relacionar a distribuigdo da producéo de livros
conforme o género e o conjunto das publica¢gdes nacionais, histdria e biografias tiveram 5,6% e 5,5%,
respectivamente, o que equivalia a sexta e sétima posicao.



19

Histéria e a Biografia, de tal forma a serem observadas, recorridas, “[...] na busca de
formagao por um novo publico leitor”9 (Vieira, 2015, p. 4).

Esse momento teria assistido a um efervescente debate em torno do género
biografico, quando estiveram presentes historiadores, literatos, romancistas e,
claramente, os criticos, que muitas vezes poderiam alavancar e dignificar o livro com
expressdes simbdlicas da cultura letrada nacional, dentre os quais podemos citar
Alceu Amoroso Lima, Humberto de Campos, Alvaro Lins, Agripino Grieco, Mario de
Andrade, Lucia Miguel Pereira e Augusto Meyer. Tais profissionais foram
responsaveis por diversos registros em paginas de revistas e jornais!!, destacando
suas impressdes de leitura sobre textos de natureza diversa, como romances,
poesias, ensaios historicos e socioldgicos, biografias, entre outros (Gongalves, 2009,
p. 104-105).

As criticas de Alvaro Lins as biografias romanceadas expressaram muito bem
como se desqualificavam os pressupostos, a forma e o conteido narrado pelo
romancista. Para ele, as biografias deveriam estar associadas a historia, em seus
compromissos com a busca da verdade, da exatidao e da justica, contrariamente as
biografias romanceadas, as quais, para o critico literario, eram resultado de uma fusédo
antinatural entre biografia e romance, o que se configurava, conforme apontou sua
descricdo, como literatura industrial. Luis Viana difere de Alvaro Lins, por sua vez, por
compreender que a principal licdo dos referenciais da biografia moderna, tais como
Strachey, Ludwig e Maurois, estava em perceber que a biografia moderna continuava
vinculada as limitagdes impostas pela investigagdo historica, “[...] tendo apenas
ousado no uso de elementos da narrativa do romance — ‘a graga, a leveza, a maneira

”m

de apresentar o assunto”. Ainda, para Viana, apesar de terem buscado novos

elementos na criacdo de suas narrativas, esses referenciais nao quiseram “[...] afastar

10 Nos anos 1980, esse movimento constante de escrita resultou em uma sucesséo de trabalhos que
foram bem aceitos pelo publico, obtendo notoriedade, sobretudo em ambito editorial, para que
possibilitassem a constituicdo de um mercado atrativo aos jornalistas — e também aos historiadores —,
a fim de que vissem no género uma forma de explorar outras possibilidades da reportagem e do campo
académico, na area de Historia.

11 Dentre os jornais, podemos citar aqueles que se publicavam no Rio de Janeiro, tais como Correio da
Manha, O Jornal, A Manh@, o Jornal do Brasil, o Diario de Noticias; em S&o Paulo, contadvamos com A
Folha da Manh@, O Estado de S. Paulo, Diario de S. Paulo, Correio Paulistano; em Pernambuco, Jornal
do Commercio; em Curitiba, O Dia. Em relacdo aos suplementos literarios e revistas, as publicacdes
desses criticos tinham destaque, em Sao Paulo, com Clima, Planalto, Revista Brasileira de Poesia; no
Rio de Janeiro, havia Dom Casmurro, Leitura, Orfeu, Revista do Brasil (32 fase); no Rio Grande do Sul,
A Provincia de Sédo Pedro e Dom Quixote; em Curitiba, Joaquim; em Fortaleza, tinhamos o Cla; em
Belo Horizonte, Edificio; em Recife, Presenca, e, em Belém do Para, José (Gongalves, 2009, p. 105-
106).
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a biografia da histdria, mantendo submissbes a verdade e a exatidao” (Gongalves,
2009, p. 191).

Esse debate entre Alvaro Lins e Luis Viana mostra a tensdo presente na
biografia, a qual se encontra entre um regime de verdade e de liberdade criativa, ou
seja, dentro do hibridismo pelo qual o género é constituido e que tanto o coloca em
disputas epistemoldgicas e teorico-metodologicas (Loriga, 2011). A biografia,
portanto, nesse cenario, difere da historia, por ser um género descritivo que se
desenvolve na busca de possibilitar um discurso de verdade concomitantemente a
abertura para a imaginacdo, através da valorizacdo das dimensfes publicas e
privadas. A historia, por sua vez, se debruca nas coisas publicas e almeja a verdade,
no discurso de sua narrativa.

Desse modo, podemos dizer que esse debate e critica que estavam surgindo,
nos registros publicos da época, resultaram das contribuicdes de jornalistas-bidgrafos,
tais como Eloy Pontes, sobre Raul Pompéia (1935), Euclides da Cunha (1938),
Machado de Assis (1939), Olavo Bilac (1944) e Balzac (1944), e Lucia Miguel Pereira,
sobre Machado de Assis (1936). JaA em relacéo aos historiadores-bidgrafos, podemos
apontar Luis Viana Filho, sobre Rui Barbosa (1941), Joaquim Nabuco (1952), Rio
Branco (1959), José de Alencar (1979), Machado de Assis (1965) e Eca de Queiroz
(1983), além de sua obra A verdade na biografia (1945), que € um importante trabalho
para se pensar a problematica do biografar. Seus capitulos “Histéria e biografia”, “A
biografia antiga e moderna”, “A verdade e a biografia” e “Os biografos e a biografia”
revelam a problemética e os direcionamentos tomados pelo historiador sobre os anos
1930 e 1940 e as questdes que atravessaram o género, como o debate em torno da
biografia moderna (Oliveira; Silva, 2020; Vieira, 2015).

Como consequéncia desse encontro de uma elite letrada do pais, a biografia
passou a ser vista dentro de uma relacdo de fronteiras e interse¢fes com a historia.
Mércia Gongalves explicita isso muito bem, ao citar um texto, publicado em 1971, que
correspondia as conferéncias proferidas por Arnaldo Momigliano, na Universidade de
Harvard, em 1968. Na ocasido, o autor concluia que poucos duvidavam de que a
biografia fosse um tipo de histéria e que isso levava consigo um certo paradoxo, ao
se comparar as controvérsias que incitavam o debate sobre competéncias e campos
do fazer biogréfico e do fazer historiografico, nas décadas iniciais do século XX
(Goncgalves, 2009, p. 154).
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Com isso, é possivel enxergar o género dentro de um redimensionamento no
seu modo de apurar, coletar informacdes e confeccionar uma narrativa sobre o
personagem biografado e sua época, em vista da emergéncia de uma sensibilidade
moderna que estava sendo colocada, naquele momento. Dentre os autores que
obtiveram “[...] reconhecimento internacional como renovadores e atualizadores de
um género que, segundo alguns, havia sido engolfado pelos panegiricos oficiais de
memoarias nacionalistas”, Gongalves cita André Maurois (1885-1967), na Franca, Emil
Ludwig (1881-1948), na Alemanha, e Lytton Strachey (1880-1932), na Inglaterra. Tais
escritores foram responsaveis por biografias nas quais “[...] homens e mulheres
desciam de seus pantefes de notaveis para personificar a grandeza e a miséria de
suas condicdes humanas”, tornando-se referéncias, as suas maneiras, de uma escrita
biografica moderna que estava sendo vigorada e impulsionada, na tentativa de se
figurar como o romance da vida de homens reais (Gongalves, 2009, p. 155).

Maurois, ao consolidar seu conjunto de reflexbes, na obra Aspectos da
biografia, obteve um papel relevante para caracterizar a escrita biografica como um
romance verossimil e cativante acerca da vida do biografado, discutindo a biografia
moderna, a biografia como arte, a biografia tida como ciéncia, a biografia como um
meio de expresséo, a autobiografia e as relagdes entre a biografia e o romance. Por
ter-se tornado uma referéncia importante na producdo biografica moderna, seu
trabalho também foi fundamental para uma reformulacdo do género e para a
fundamentacao da critica literaria, no Brasil. Dessa forma, o momento representado
foi marcado por um intenso debate sobre a biografia romanceada e o carater hibrido
gue permeia 0 género e suas implicacdes, nas discussdes sobre a biografia, em outros
paises, no qual Maurois estaria comprometido com a verdade. Por isso, para ele, um
dos aspectos marcantes das biografias modernas era justamente uma procura pela
verdade em que se dava junto de um senso de percepcdo da complexidade e
mobilidade dos seres humanos e até mesmo de um senso de unidade da natureza
humana (Goncgalves, 2009; Oliveira; Silva, 2020).

Conforme Maurois, o bidgrafo poderia ser comparado ao retratista, ao realizar
suas escolhas sem pdr em xeque a qualidade do que ha de essencial a ser
representado na tela, o que coloca o género entre o desejo de verdade, o qual, alias,
depende de um procedimento cientifico, e sua dimensdo estética, valorizando o
carater artistico da narrativa. Isso também foi expresso em 1965, quando o historiador

Paul Murray Kendall comparou a biografia com a obra de arte, afirmando que o
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bidgrafo, enquanto romancista ou pintor, estaria imerso no seu trabalho de tal forma a
modelar seu material para criar efeitos!? (Dosse, 2015, p. 56-57).

Essa percepcao sobre a renovacdo da biografia mostra o quanto o biégrafo
moderno teria de estar em constante dialogo com essas transformacgfes, devendo
entender o biografado como uma verdade a ser construida através de um método de
investigacao estabelecido com base “[..] no abandono de quaisquer ideias
preconcebidas e no levantamento e na analise de toda documentacao disponivel”
(Gongalves, 2009, p. 158).

E nesse cendrio de constatacdo do crescimento na publicacdo de biografias,
da possibilidade de renovacédo do género e da teorizacdo sobre a emergéncia de uma
biografia moderna que se inserem, por exemplo, as obras de Octavio Tarquinio de
Sousa (1889-1959).13

Apesar de repudiar uma escrita cujo ficcional se sobreponha ao historico,
Tarquinio de Sousa acreditava que a narrativa da histéria se destinava aos grandes
personagens, configurando uma abordagem biogréfica cuja pesquisa documental
recebesse destaque e fosse colocada como parte fundamental da narrativa, de tal
sorte que o seu desdobramento fosse sobreposto a narrativa romanceada. Desse
modo, o0 carater subjetivo de seu texto estaria presente apenas na interpretacdo das
personalidades, ensejando, conforme aponta o critico literario, descobrir o individuo

assim como ele foi, na sua realidade (Oliveira; Silva, 2020, p. 45). Logo,

[...] romancear, nesses termos, significaria afastar-se da criatura humana na
dimenséo de sua realidade mais imediata. Romancear seria ficcionalizar o
protagonista de uma histéria de vida, fosse por um discurso marcado pela
predominancia de louvores a suas qualidades, fosse por conta da detracéo
absoluta do sujeito biografado (Gongalves, 2009, p. 66-67).

12 Dosse (2015, p. 56), ao visualizar essas metéforas, retoma Maurois, para explicitar que esse seria o
tal artificio da narrativa em producéo, retomada diversas vezes pelo autor. Afinal, como a arte envolve
um desenvolvimento daquilo que se constroi, a narrativa segue uma ordem cronoldgica, na tentativa
de conservar a atencdo do leitor na expectativa de um futuro que se desvelara gradativamente,
contando os segredos que envolvem a vida do biografado e convidando o leitor a partilhar os medos,
as incertezas e os sofrimentos que o compdem.

13 Além de ter sido critico literario, advogado e professor de Direito, Tarquinio de Sousa foi também um
importante estudioso da histéria, escrevendo, inclusive, uma obra em coautoria com Sérgio Buarque
de Holanda, intitulada Histéria do Brasil 1500-1822 (1944). Além disso, integrou o Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro (IHGB) e coordenou a colecdo Documentos Brasileiros, editada por José Olympio.
Dentre suas obras biogréaficas, podemos citar Histdria dos Fundadores do Império do Brasil (1957),
portadora de dez volumes, com as biografias de Antdnio Feij6, Evaristo da Veiga, José Bonifacio,
Bernardo Pereira de Vasconcelos e D. Pedro | (Oliveira; Silva, 2020, p. 45).
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De maneira parecida a Tarquinio de Sousa, Raimundo Magalhdes Junior
(1907-1981) também definiu as caracteristicas que iriam adentrar em sua escrita
biogréafica.'4

As producbes de Magalhdes Junior sdo caracterizadas por uma extensa
pesquisa documental, cujo resultado € o constante equilibrio entre historia e ficgéo.
Nesse caso, o literario ndo se encontra mais sobreposto ao historico, mas em
consonancia com ele, de tal maneira que a narrativa se assemelhe a uma obra de
arte. Com isso, a partir das fontes, seria possivel garantir a confiabilidade da narrativa
e, a0 mesmo tempo, legitimar o trabalho do biégrafo, no qual o autor passaria a
valorizar a fidelidade histérica, permitindo-nos caracterizd-lo através do padrdo
defendido por Tarquinio de Sousa, “[...] no que se refere ao esforco das interpretacées
acerca dos sujeitos individuais e de suas atuagdées na dimensao histérica” (Oliveira;
Silva, 2009, p. 47).

Magalhdes Junior acreditava em uma alianca entre biografos e historiadores,
com a qual histéria e biografia se completassem. “Mas observa, como biografo, que a
sua época, os historiadores ndo desciam a vida individual para decifrar retratos de
vida e assim compreender o espirito de um tempo, suas ideias, concepgdes”
(Andrade, 2013, p. 296).

Nesse sentido, a narrativa biografica que permeia a producdo do jornalista
esbarra com os referenciais historiogréaficos, tal qual ocorre em Tarquinio de Sousa, o
gue possibilita colocarmos a discussao a respeito da aproximacdao entre a histéria e a
biografia e também sobre a aproximagdo dos historiadores com a abordagem
biogréafica, apesar de ser um campo majoritariamente ocupado por jornalistas, tendo
em vista, por exemplo, que Vilas-Boas (2002, 2008) relaciona a prética da escrita
biografica com aquela desempenhada pelo préprio jornalismo.

Notoriamente, a extensa obra de Magalhdes Janior foi um marco para o

biografismo brasileiro e para a aproximacgéo dos jornalistas com o trabalho biografico,

14 Magalh&es Janior foi jornalista e teatrélogo, ocupando a cadeira 34 da ABL. E autor de diversos livros
de natureza biogréfica, entre 1950 e 1970, a respeito de personagens da politica e da literatura
nacional, dentre os quais podemos citar Artur Azevedo e sua época (1953); Ideias e imagens de
Machado de Assis (1956); Machado de Assis, funcionario publico (1958); Machado de Assis
desconhecido (1955); Ao redor de Machado de Assis (1958); Trés panfletos do Segundo Reinado
(1956); O fabuloso Patrocinio Filho (1957); Deodoro, a espada contra o Império (1957); Poesia e vida
de Cruz e Sousa (1961); Poesia e vida de Alvares de Azevedo (1962); Poesia e vida de Casimiro de
Abreu (1965); Rui: 0 homem e o mito (1964); A vida turbulenta de José do Patrocinio (1969); Martins
Pena e sua época (1971); José de Alencar e sua época (1971); Olavo Bilac e sua época (1974); Poesia
e vida de Augusto dos Anjos (1977) e A vida vertiginosa de Jodo do Rio (1978).
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marcando toda uma geracdo que adentraria no mercado editorial ocupado pelo
género. Isto €, esse trabalho envolvendo as discussdes sobre a modernidade, seus
pressupostos, forma e conteudo narrado, além das discussdes que colocavam as
biografias em didlogo com a histéria e sua reflexdo sobre a verdade ou veracidade
nos relatos.!®

Ruy Castro'®, natural de Caratinga, Minas Gerais, iniciou sua atividade
profissional em 1967, no Correio da Manha, produzindo uma reportagem em
homenagem a Noel Rosa, nos 30 anos da morte do compositor, assinada como
jornalista cultural, quando ainda possuia 19 anos. Posteriormente, trabalhou como
redator, reporter especial ou editor para varias publicacbes, como Manchete,
Selecdes, Jornal do Brasil, IstoE, Playboy, Folha de S. Paulo e Veja, tendo colaborado
com diversas revistas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, nas quais escrevia sobre masica
brasileira e americana. Em 1978, atuou como redator do programa Brasil pandeiro, da
Rede Globo, tendo sido também coordenador do lancamento da obra completa néo

teatral de Nelson Rodrigues, para a Companhia das Letras; recebeu, em 1998, o titulo

15 Dentre os jornalistas (alguns ndo apenas jornalistas) que produziram biografias marcadas por essas
tensBes e implicagBes da época e que possuem uma parte significativa de sua producéo bibliografica
inserida no enfoque biografico, podemos citar Alberto Dines (1932-2018), Jodo Maximo (1935-atual),
Sérgio Cabral (1937-atual), Fernando Morais (1946-atual), Lira Neto (1963-atual), Mario Magalhaes
(1964-atual), Paulo César de Araudjo (1962-atual), Josélia Aguiar (1978-atual) e Ruy Castro (1948-
atual).

16 Dentre os livros publicados por Castro, podemos citar: Chega de Saudade: a historia e as histdrias
da Bossa Nova (1990); O anjo pornografico: a vida de Nelson Rodrigues (1992 e 2022); Saudade do
século 20 (1994); Estrela Solitaria: um brasileiro chamado Garrincha (1995); Ela é carioca: uma
enciclopédia de Ipanema (1999); A onda que se ergueu no mar: novos mergulhos na Bossa Nova
(2001); O vermelho e o negro: uma pequena grande historia do Flamengo (2001); Carnaval no fogo:
Crénica de uma cidade excitante demais (2003); Amestrando orgasmos (2004); Meu querido canalha
(2004), junto com Aldir Blanc, Marcelo Madureira, Braulio Pedroso e Geraldo Carneiro; Carmen: uma
biografia (2005); Rio Bossa Nova — Um roteiro litero-musical (2006) que, conforme consta no Dicionério
Cravo Albin da musica popular brasileira, em verbete de Castro (2002-2020), foi celebrado na casa
Estrela da Lapa, no Rio de Janeiro, com show do grupo Os Cariocas e entrevista concedida pelo autor
ao radialista Fernando Mansur; Tempestades de ritmos — Jazz e masica popular no século XX (2007);
Morrer de prazer — Crbnicas da vida por um fio (2013); Letra e Mdusica (2013a, 2013b) com dois
volumes: A cancao eterna (vol. 1) e A palavra magica (vol. 2); A noite do meu bem: a histéria e as
histérias do samba-cancdo (2015),Tréfego e Peralta; 50 textos deliciosamente incorretos (2017),
Metrépole a Beira-Mar (2019), As vozes da Metropole (2021), Os perigos do imperador (2022) e A vida
por escrito: ciéncia e arte da biografia (2022). O jornalista também editou trés antologias de frases
mordazes: O melhor do mau humor (1989); O amor de mau humor (1991) e O poder de mau humor
(1993) que, posteriormente, foram publicadas em Mau humor: uma antologia definitiva de frases
venenosas (2002); escreveu dois romances para o publico jovem: Bilac vé estrelas (2000), e O pai que
era mae (2001); traduziu e fez adaptacdes nos classicos Frankenstein, de Mary Shelley, e Alice no pais
das maravilhas, de Lewis Carroll; produziu, em 2007, a série Ruy Castro apresenta, oferecendo o
melhor de Carmen para a gravadora EMI, onde também entregou uma das coletdneas de bossa nova
em CD, intitulada Chega de Saudades (1992), visto que a outra coletanea, intitulada A onda que se
ergueu no mar, foi produzida para a Universal. Ruy Castro também produziu, para esta Ultima, o CD
Bossa Nova — The sound of Ipanema (2006), e escreveu o0 ensaio A Bossa Nova — Brigas, nunca mais
(2008).
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de Carioca da Gema da Confraria do Garoto e tornou-se, em 2004, cidad&o
benemérito do Rio de Janeiro, ao receber, na Camara Municipal da cidade, o Conjunto
de Medalhas Pedro Ernesto. Em 2022, foi eleito para a ABL, ocupando a cadeira
ndamero 13 da instituicao.

Castro, por sua vez, se insere no contexto dos resultados que foram obtidos
com as discussdes travadas, no decorrer dos anos 1930 e 1960, a respeito do género
biografico. Em sua narrativa, o jornalista procura estabelecer o aspecto literario de
suas producdes biogréficas e narrativas de época, embasado em uma vasta pesquisa
documental, inclusive, agregando ao seu trabalho diversas tematicas, questbes e
problematicas, de tal modo a se aproximar ou se afastar, em maior ou menor grau, de
outros campos, tais como o da Historia.

Portanto, o0 que se procura constatar com a discussao apresentada até aqui é
a existéncia de uma complexidade e constante tensdo e incerteza entre o género
biogréafico e o trabalho realizado pelos historiadores. Conforme aponta Loriga (2011,
p. 225),

[...] o projeto que visa personalizar a histéria, conduzido através do século
XIX, é dominado por uma tensao ética, ligada a heranca kantiana, que tendia
a sublinhar a capacidade de autonomia e a responsabilidade individual. A
distingdo entre ética e moral decorre dela: o trabalho do historiador nédo é
moral, no sentido de que ndo propbe exemplos a seguir, mas é ético, pois faz
aparecerem as questdes inseparaveis da escolha, do erro, do fracasso. Além
de fazer parte da histéria, a biografia oferece também um ponto de vista sobre
a histdria, uma discordancia, uma descontinuidade. Importa, por conseguinte,
afastar toda légica de submissdo ou de dominacdo (da historia sobre a
biografia ou reciprocamente) e conservar a tensdo, a ambiguidade,
considerar o individuo, a um s6 tempo, como um caso particular e uma
totalidade.

Se pensarmos gque as discussdes do século XXI expdem os problemas atuais
de uma sociedade, estariamos refletindo sobre o quanto esse eixo de discussao
compde implicacdes do presente. Dessa maneira, essa probleméatica que envolve o
género biografico e a historia constitui um dos capitulos da obra O Pequeno X: da
biografia a Histéria (2011), de Loriga, e o livro O Desafio Biogréfico: escrever uma vida
(2015), de Dosse, assim como também se encontra nos artigos “A biografia como
problema” (1998) e “A biografia como problema historiografico” (2010), de Loriga e
Jacques Revel, respectivamente. Portanto, podemos sustentar que continua sendo
necessario afirmar os desafios e problemas que envolvem a legitimidade do género

biografico, e que isso indica que tanto a histéria quanto a biografia estiveram mais em



26

posicbes antagbnicas do que em uma relacdo que mostrasse o quanto elas
convergem?!’ (Avelar; Schmidt, 2018, p. 10).

1.1.1 O género biogréfico na interface entre a literatura e a historia

Loriga deu a um dos capitulos de sua obra O pequeno X: da Biografia a Histéria
(2011)*8 o titulo de “O limiar biografico”. Se procurarmos refletir sobre as razdes pelas
quais a autora procurou utilizar uma expressao diferente daquelas que remetesse o
biografico a literatura ou a histéria, poderiamos pensar que sua denominagao procura
romper quaisquer possibilidades de diluir as fronteiras, que s&o incertas, entre a
histéria e a literatura, opondo-se a uma simples definicdo do biografico como género,
para uma, e metodologia, para a outra. Entretanto, essa denominacéo que afasta de
uma possibilidade de titulo o uso da expressao “género”, para se remeter ao
biogréafico, remonta a uma problematica fundamental a ser feita, quando o assunto é
a producéo de biografias ou o que é Historia: € preciso historicizar tanto a questao do
género quanto o oficio do historiador, nos diversos momentos nos quais foram
cunhados. Afinal, a histéria e a biografia passam por mudancas em suas
denominacdes, estilos, técnicas e, por isso, retrata-las no século XIX, XX ou XXI ndo
pode ter os mesmos significados e conotacgdes.

No século XIX, as biografias tiveram um importante papel na construcdo da
ideia de nacgéo, sendo o género peca fundamental para a consolidagéo de “[...] um
patrimdénio de simbolos feito de ancestrais fundadores, monumentos, lugares de
memoria, tradicdes populares, etc.” (Del Priore, 2009, p. 8). No ambito da histdria, por

sua vez, os historiadores do século XIX, em meio as criticas que recebiam da filosofia,

17 Na perspectiva dos historiadores, Teresa Malatian (2008, p. 16) descreveu da seguinte forma a
relagao entre a Histdria e a Biografia: “A biografia nunca esteve ausente das reflexdes historiograficas
ou das préticas profissionais dos historiadores, mas muitas vezes se fez acompanhar de um mal-estar
explicito ou implicito”.

18 Nas palavras da autora, em uma entrevista concedida no dia 7 de outubro de 2011, em Copacabana,
a qual foi publicada, em 2012, na Revista Historia da Historiografia, “[...] o titulo € um pouco enigmatico.
‘O pequeno X’ indica a contribuicdo individual para o desenvolvimento histérico, desenvolvimento nao
no sentido de uma melhora, mas de uma realizacao historica. A expressao é do grande historiador
alem&o Johann Gustav Droysen que, em 1863, escreve que se chamarmos de ‘A’ o génio individual, a
saber, tudo o que um homem €&, possui e faz, entdo, esse ‘A’ € formado por ‘A + X', em que ‘A’ contém
tudo aquilo que lhe vem — circunstancias externas do seu pais, do seu povo, da sua época etc. — e em
gue ‘X' representa a sua contribuicdo pessoal, a obra do seu livre arbitrio. [...] Ora, embora infinitamente
pequeno, o X’ é fundamental, porque é o responsavel por dar a histéria seu movimento”.
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da literatura e das ciéncias sociais, foram responsaveis pelo éxito de uma ideia de
cientificidade do conhecimento historico, possibilitando que a histéria fosse
reconhecida institucionalmente enquanto disciplina. Como resultado, a literatura foi
diluida da producéo cientifica e foram elaborados novos métodos de critica das fontes,
novas maneiras de interpretar os fatos, novas teorias da causalidade e de leis
universais que procuravam explicar o devir humano, no qual “[...] a historiografia fez-
se tributaria das diversas filosofias da histéria (metanarrativas) que floresceram na
modernidade ocidental” (Benatte, 2014, p. 79).

E possivel visualizarmos esse embate entre literatura e historia, quando nos
debrucamos nas discussdes que estavam sendo levantadas no periodo, dentre as
guais podemos citar a precisdo do que estava sendo retratado e os limites no uso da
arte. Quanto a isso, soma-se a questao sobre como o historiador deve lidar com a
exatiddo e a verdade. Droysen afirmava que ndo era possivel se contentar com a
primeira, devendo-se aplicar a apreensdo dos pensamentos e do imaginario do
passado, 0 que comprova que existiam limites evidentes, ao se mencionar a analogia
com a arte. Burckhardt apontava que a diferenca entre imaginacéo e invencao estava
no fato de o historiador ndo poder modelar a matéria da maneira como gosta ou se
sente melhor, pois sua imaginacao deveria permanecer centrada na documentacao e
se submeter a exigéncia da prova. Dessa mesma forma, Meyer se colocava favoravel
a uma autolimitagdo voluntaria, em que “[...] o historiador ndo tem o direito de criar
livremente, como o poeta, porque sua imaginagao deve permanecer ligada aos fatos”
(Loriga, 2011, p. 227).

Nesse sentido, em relacdo a finalidade do relato, a historia se distinguia da

literatura:

[...] contrariamente a literatura (na verdade, Burckhard, assim como Ranke e
outros, pensa sobretudo no romance historico), a historia nao segue (ou
antes, ndo deveria seguir) uma légica da seducdo: ela ndo domestica o
passado, ndo o torna propositadamente familiar; bem pelo contréario, busca
lancar luz sobre sua alteridade. Sob certos aspectos, estamos em presenca
de uma espécie de definicdo avant la lettre da histéria como processo de
estranhamento (Loriga, 2011, p. 227, grifos da autora).

Assim, a histdéria apareceu nesse momento como um veiculo privilegiado de
ordem cientifica que diz respeito ao seu estatuto como tipo de conhecimento e como
disciplina, afinal, a criacdo e o desenvolvimento da Ciéncia da Historia foram

possibilitados “[...] através da hegemonia de diversos paradigmas para 0s quais a
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historia da historiografia estabeleceu as denominag¢des do historicismo, positivismo,
marxismo, ‘dos Annales’ e, inclusive, o narrativismo ou o pés-modernismo” (Ardstegui,
2006, p. 99). E nesse contexto que Taine, Renan, Fustel, Gabriel Monod fundaram
novamente a histéria como ciéncia e no qual Victor Duruy criou, em 1866, a Escola
Pratica de Altos Estudos.

Entretanto, devemos reconhecer que, se a histéria possui notorio prestigio
intelectual da ciéncia, permanece apenas o0 que a nac¢ao conhece do seu passado e
ndo aquilo que a sociedade sabe sobre si propria, desencadeando em uma histéria
gue, enquanto disciplina, visava a impulsionar os ideais patridticos de sua nacao,
como o fez, por exemplo, a Franca, na tentativa de “...] formar um cidadao
compenetrado dos seus deveres e um soldado que ama a sua arma” (Furet, 1986, p.
130).

Essa aproximag&o da histéria com os ideais patrioticos foi resultado de uma
ampla divulgacdo da biografia, na qual o género penetrou através da demonstracao
da pesquisa empirica e documental, do colecionismo de provas e da busca de motivos
explicitos e fins determinados, tendo em vista que o século XIX se deparou com
diversas criticas “[...] ao biografismo, aos ‘particularismos’ da individualidade e do
contexto cultural e ideolégico que enfatiza o utilitarismo, o positivismo e o cientificismo,
de forma que o individuo € mais resultante do que agente, e o coletivo o primum
moébile” (Silva, 2013, p. 18).

Essa exaltacdo das glorias nacionais, em uma tentativa de embelezar o
acontecimento, marcou fortemente o periodo como época de ouro e detentor de uma
geracao de historiadores renomados, na qual se encontravam o proprio Taine, Fustel
de Coulanges e Michelet, mas que, posteriormente, no século XX, seria ressignificada
por uma histéria preocupada com a narrativa dos vencidos, das pessoas comuns.

Assim, com a historia “vista de baixo”, o género biografico passaria a se oferecer como
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instrumento adequado de investigacao histdrica, tendo em vista que Bourdieu (2002)°
foi responsavel por convidar os historiadores a visualizarem a biografia através de um
novo angulo, diferente daquele dos grandes homens, da histéria heroica e literaria,
descrita por Le Goff como tradicional, superficial, anedética, cronoldgica e ainda como
sacrificada a uma psicologia ultrapassada e incapaz (Del Priore, 2009, p. 8-9).
Enquanto isso, conforme descrito anteriormente, a renovacdo do género
biografico, no Brasil, estava inserida em um periodo de significativo valor editorial,
marcado pela percepcédo da biografia como arte e com forte apelo a uma escrita
romanceada. Entre o final da década de 1920 e a de 1950, tanto literatos quanto
historiadores “[...] compreenderam a revisdo da biografia como mais um aspecto
necessario entre as estratégias de atualizar analises sobre a realidade nacional”
(Goncalves, 2009, p. 26). Nesse sentido, isso significava também repensar as
fronteiras entre a histéria e a literatura, ja que, nesse periodo, existia uma tensao no
género biografico a respeito da aproximacao entre os dois campos, enquanto uma
possibilidade de renovacéao da prépria historia nacional (Schmidt, 2012, p. 201).

Com o levantamento dessa reflexdo, podemos compreender que

[...] a producéo bibliografica do biografismo brasileiro tradicionalmente se
vincula a uma humanizacao da histdria e a criagdo de uma pedagogia moral
e civica com um volume relativamente timido — quando comparado com
outros biografismos nacionais — de obras com base em metodologias e
enfoques semelhantes na producéo historiografica, no romance historico, nas
memoérias pessoais, na literatura escolar e nas biografias no sentido estreito
do termo (Silva, 2013, p. 17).

Ao longo do século XX, diversas questdes metodoldgicas foram apresentadas

ao novo paradigma do biografismo, dentre as quais e possivel citar

19 E preciso mencionar que a narragdo cronoldgica ndo corresponde a uma Unica possibilidade de
escrita de vida. Loriga (Souza; Lopes, 2012, p. 31-32) identifica essa defasagem na obra de Bourdieu,
afirmando que o socidlogo ndo considerou a existéncia de diversas formas de escrita biogréafica, mas
de apenas uma unica forma. “Por exemplo, inumeras biografias privilegiaram uma narragédo cronoldgica
seguindo as escansdes bioldgicas da existéncia: o nascimento, a formagéo, a carreira, a maturidade, o
declinio e a morte. Mas isso ndo implica que a biografia deva, necessariamente, apoiar-se em uma
trama cronoldgica. Basta pensar em Plutarco, que enfatiza mais o carater e as qualidades morais da
personagem do que a sua vida. No inicio do século XX, o grande bidgrafo Lytton Strachey preferiu uma
narracdo sintomatica, apoiando-se, essencialmente, nos momentos-chave (as conversdes, 0s traumas,
as crises econdmicas, as separagdes afetivas). Nao existe nenhuma regra formal nesse dominio, nem
mesmo no que diz respeito as caracteristicas individuais. Inimeros bidgrafos exaltam-nas, mas alguns
as minoram em proveito das semelhangas, na esperanca de representar um tipo médio, ordinario (no
dominio da biografia literaria, tal € o caso de Giuseppe Pontiggia que corrige as individualidades,
colocando-as até mesmo em séries)”.
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[...] o reconhecimento da dificuldade em conciliar “verdade cientifica” e
“imaginacéo criativa”, das implicagcdes da aproximacao e da afinidade entre
biografo e biografado, da escolha entre a associacgao direta entre vida e obra
ou da defesa da independéncia entre tais instancias, dos limites entre vida
vivida e vida documentada, entre outras (Oliveira; Silva, 2020, p. 40).

Nesse aspecto, a teoria da historia tem procurado refletir sobre a relagédo entre
o biografismo e a area da histéria e da literatura, de sorte que tanto uma quanto a
outra tém se debrucado nas técnicas que as definem, na tentativa de aperfeicoar seus
relatos biogréficos. Em relagdo a histéria, Levi (1996, p. 168-169) destaca que a

biografia constitui

[...] o canal privilegiado através do qual os questionamentos e as técnicas
peculiares da literatura se transmitem a historiografia. Muito ja se debateu
sobre esse tema, que concerne, sobretudo, as técnicas argumentativas
utilizadas pelos historiadores. Livre dos entraves documentais, a literatura
comporta uma infinidade de modelos e esquemas biograficos que
influenciaram amplamente os historiadores. Essa influéncia, em geral mais
indireta do que direta, suscitou problemas, questdes e esquemas psicolégicos
e comportamentais que puseram o historiador diante de obstaculos
documentais muitas vezes intransponiveis: a propdésito, por exemplo, dos
atos e dos pensamentos da vida cotidiana, das duvidas e das incertezas, do
carater fragmentério e dindmico da identidade e dos momentos contraditorios
de sua constituicdo.

Tratando sobre as aproximacOes e diferencas envolvendo a producao
biogréafica por historiadores e jornalistas, Schmidt (1997) verificou o afastamento da
histéria em relacdo a literatura como uma consequéncia da busca pela afirmacédo da
sua cientificidade, procurando negar a narratividade enquanto modo adequado de
exposicdo da escrita historica. No entanto, a volta da historia-narrativa nos ultimos
anos, para Stone (apud Schmidt, 1997, p. 6),

[...] se diferencia da histéria estrutural por ser mais descritiva do que analitica
e por direcionar seu enfoque ao homem e ndo as circunstancias. Haveria
ainda, segundo ele, uma maior preocupacdo, por parte dos historiadores
narrativos, com 0s aspectos retdricos na apresentacdo de seus textos. [Desse
modo], a narrativa aqui designa a organizacdo de materiais numa ordem de
sequéncia cronoldgica e a concentragdo do conteddo numa Unica estoria
coerente, embora possuindo subtramas.

Perceptivelmente, a volta da histéria-narrativa possibilitou que essa
aproximacao com a literatura estivesse presente nas novas biografias produzidas por

historiadores. Conforme ja foi apontado por Levi, “[...] a biografia constitui, com efeito,
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a passagem privilegiada pela qual os questionamentos e as técnicas proprias a
literatura se colocam para a historiografia”. Da mesma forma, para Jacques Le Goff,
“[...] a biografia historica deve se fazer, ao menos em um certo grau, relato, narracao
de uma vida, ela se articula em torno de certos acontecimentos individuais e coletivos
— uma biografia ndo événementielle ndo tem sentido” (Schmidt, 1997, p. 7).

As biografias revelam tanto quanto ocultam. O hibridismo do género é peca
fundamental para transmitir ao leitor uma consciéncia de que o texto esta estribado
no veridico e, assim, sob o uso de referenciais tedricos, documentos, conceitos,
metodologias de analise ou escrita de diversas areas, tais como a histéria, a literatura
e a psicologia, o biégrafo procura fundamentar a autenticidade do seu trabalho. Dessa
maneira, o jornalista, por exemplo, se debruca nos trabalhos historiogréaficos, em seus
métodos de analise e escrita, na tentativa de legitimar a sua obra, situa-la como
representativa da vida do biografado e de sua época.

Essa tentativa de validacéo é fruto de uma constante busca pela verdade na
narrativa, fazendo com que, inclusive, o autor procure definir seu ethos de erudicéo,
no qual se encaixam o historiador, o jornalista ou o escritor, com o objetivo de adquirir
credibilidade em seus trabalhos, conforme demonstraremos mais a frente, ao tratar
de teoria e método em historiadores e jornalistas. Todavia, é necessario afirmar que
essa busca pelo ethos ndo esta atrelada a existéncia de uma classificacdo entre as
areas por importancia ou aproximagcdo com a veracidade, o0 que seria uma
constatacdo errdnea, todavia, consiste em firmar vinculos com as variadas areas de
tal modo que o leitor perceba os diversos meios pelo qual o autor transita. Afinal,
segundo adverte Dosse (2015), a biografia é um género hibrido situado entre a
vontade de reproduzir um vivido real passado e o polo imaginativo do biografo, o qual
deve reconstruir uma cena, a partir de sua intuicédo e talento criador.

Essa percepcédo aponta que o género biogréfico depende tanto da dimenséo
histérica quanto da dimenséo ficcional, o que situa o recurso da ficgdo como um efeito
inevitavel, visto que ndo é possivel restituir a riqueza e a complexidade que compde
uma vida real. Desse modo, “[...] ndo apenas o biografo deve apelar para a imaginacao
em face do carater lacunar de seus documentos e dos lapsos temporais que procura
preencher como a prépria vida € um entretecido constante de memaria e olvido”
(Dosse, 2015, p. 55).

E certo que a assimilacdo entre a escrita biografica de jornalistas e

historiadores € resultado de uma aproximacdo entre a literatura e as biografias
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histéricas. Esse carater hibrido da biografia exigiu que o escritor promovesse um
trabalho levando em conta as fontes consultadas, de tal modo a serem
proporcionadas, na confeccdo do texto, interpretacdo e imaginacédo, pois, conforme
apontaria Dines, “[...] a fidelidade aos fatos ndo é inimiga da criatividade”. Essa
percepcdo do biogréfico deixou explicito que o autor, seja ele historiador, seja
jornalista, ndo € um mero colecionador de informacdes, daqueles que as mantém sob
a sua guarda como um artigo de luxo. O carater biografico da narrativa implica a
interpretacdo e a criatividade sobre aquilo que foi apurado, devendo o bidgrafo,
segundo pontua Woolf, reconstruir existéncias e narrar vidas (Schmidt, 1997, p. 7).

Silva (2013, p. 21-23) também discutiu, através das consideracfes de Mario
Llosa, sobre os limites da verdade e a respeito do direito a imaginacéao literaria. Ao
enfatizar as modificagdes que podem ter os fatos, quando traduzidos em linguagens,
ou seja, forem contados, passamos a perceber que essa relagcdo de convergéncias e
divergéncias entre literatura e historia “[...] € extremamente recorrente em relacéo ao
biografismo, no reconhecimento dos limites da linguagem e das particularidades da
cognicao e das sensibilidades, entre tantos outros determinantes na relagéo do vivido
e do narrado”?.

Entretanto, o autor precisa acreditar mais naquilo que imagina, cria e interpreta
a respeito da época e dos personagens que compdem a sua narrativa. O bidgrafo
necessita repor o real sobre o biografado e o momento histérico retratado, mas é
imperioso saber que esse real pertence ao autor e, por iSso, 0S personagens nao sao

sindbnimos de uma existéncia, mas de constru¢gdes que dizem mais sobre a maneira

20 Com isso, podemos argumentar que a literatura “[...] ndo documenta o real nem constitui
representacdo semelhante aos discursos cientifico, filoséfico, politico, juridico ou outros”. Como lembra
Llosa, “[...] condenados a uma existéncia que nunca esta a altura de seus sonhos, os seres humanos
tiveram que inventar um subterfagio para escapar de seu confinamento dentro dos limites do possivel:
a ficcdo. Ela lhes permite viver mais e melhor, ser outros sem deixar de ser o que ja séo, deslocar-se
no espaco e no tempo sem sair do lugar, nem de sua hora e viver as mais ousadas aventuras do corpo,
da mente e das paixdes, sem perder o juizo ou trair o coragéo”. Desse modo, o texto literario &€ sinbnimo
de ficcdo — ou fingimento —, “[...] destinado a entreter ludicamente o leitor, transportando-o para
universos imaginarios” (Ferreira, 2009, p. 66-67).
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como o autor concebeu uma trajetéria de vida do que sobre uma vivéncia real, em
todos os seus aspectos, tendo em vista que ndo é possivel esgotar uma existéncia.?!

Albuguergue Junior (2020, p. 22) expressa esse debate da reposicao do real,
quando procura estabelecer uma ligagao entre “carne e letra”, apresentando questdes
e apontando os espacamentos entre elas, principalmente ao contrastar a escrita
biografica de uma trajetdria que habitou fora do texto. Para o historiador, a escrita de
uma biografia historica oscila entre a énfase na letra ou na carne, o que desencadeia
em inumeras questdes, dentre as quais a inquietacdo de como seria possivel operar
a dificil separacéo entre elas, ja que as carnes sO nos chegam ditas pelas letras. Isso
mostra que “[...] o texto biogréafico faz de conta que as letras podem copiar as carnes,
podem se colocar em posi¢cdo de analogia em relacdo ao ser vivo e humano que
descreve”, o que, de alguma forma, possibilitaria ao leitor conhecer um pouco do
biografado e do espaco vivenciado por ele, além do reconhecimento da respectiva
existéncia.

De forma parecida, quando citamos um texto, os desejos que habitam no autor
voltam a se efetivar através de novas perspectivas, formulacdes e inquietacoes.
“Escrever uma biografia é trazer, para o interior do texto, uma vida que habitou o seu
exterior, naquilo que ela teve de mais significativo, do que costuma estar excluida,
justamente, a sua condicao de ser carnal” (Albuquerque Junior, 2020, p. 13).

E como poderiamos moldar um ser de ficcdo, uma vez que,

[...] para que algo seja, ndo é necessario que efetivamente exista, em um
plano ndo-ficcional? Quando imaginamos a personagem, pressupomos
caracteristicas compativeis com o0 nosso modo de conceber os seres. E um
reconhecimento que tem como referéncia aquilo que estd posto no nosso
entorno. Pensar o ser significa pensar em algo que possua certa unidade,
constancia e determinada possibilidade de atuacéo (Santos; Oliveira, 2001,
p. 27).

21 E necessario frisar que, para Silva (2017, p. 42), “[...] a biografia enquanto relato é o resultado de
memdrias coletivas, individuais e sociais, com afirmacdes e negagfes, constantemente negociadas e
processadas, com vinculos com mitos, saberes, fazeres e tradicdes que se corporificam a partir de
relacdes particulares com o tempo e o espaco, que ndo sdo simplesmente atos de resgate, mas de
reconstrugédo do passado a partir de referenciais atuais”. Logo, subentende-se que a narrativa biografica
€ historicamente produzida, mudando o seu enredo a partir da triade social, coletiva e individual.
Mudam-se a identidade, os valores, as referéncias, indicando que “[...] os varios aspectos de uma vida
nao sao suscetiveis a uma narracao linear, ndo se esgotam numa Unica representacao, na ideia de
uma identidade. Ao construirem biografias, os historiadores devem estar atentos aos perigos de
formatar seus personagens e de induzir o leitor a expectativa ingénua de estar sendo apresentado a
uma vida marcada por regularidades, repeticbes e permanéncias” (Avelar, 2010, p. 162). A
desconstrucdo disso deve situar o historiador como alguém que rompe com restricdes sobre as
possibilidades e encontra as bifurca¢des, entroncamentos, cruzamentos de caminhos que podemos
chamar de fronteiras e possibilidades (Albuquerque Janior, 2007)
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Todavia, pensar o carater ficcional de uma personagem significa sair do campo
das semelhancas e adentrarmos no campo das diferencas, pois a concepc¢ao usual
de ser da personagem € deformada, problematizada, tornando-a resultado de um
processo no qual se imagina um ser que transita nas fronteiras do néo ser e que
determina a verossimilhanca de um texto. Esse jogo de ideias aponta para o carater
representativo de uma existéncia, mostrando o quanto o personagem do texto
biografico esta interligado as aspiracées do autor (Santos; Oliveira, 2001).

O resultado da relagdo entre carne e letra estard expresso por meio de uma
dimenséao criativa do autor, na qual, através dessa juncao, este sera capaz de atribuir
novos sentidos ao ser de ficcdo. Afinal, quando se exp8e uma histéria de vida no
presente da narracdo ou da escrita, até que ponto essa apresentacdo constitui a
vivéncia dessa pessoa, no passado? Essa construcédo do passado que se realiza no
presente aponta para uma relacdo dialética entre vivenciar, lembrar e narrar, e,
portanto, além de indicar a distancia que existe entre vida vivenciada e vida narrada,
demonstra também o quanto o autor precisa dar fundamentacdo ao seu trabalho e
acreditar naquela trajetdria que ele esta concebendo, pois € a ele que ela pertence
(Rosenthal, 2014).

Barthes (apud Albuguerque Janior, 2020, p. 14-15), ao escrever o livro Roland
Barthes por Roland Barthes, procurava dizer como e por que os desejos de suas
carnes eram inseparaveis de seu desejo de escritura, o que, de certa forma, aproxima
esse desejo a sua vida e a sua obra, mostrando que ambas estéo interligadas e, ainda,
gue é possivel materializar esse desejo de escritura na busca interminavel de
escrever. Nesse sentido, Barthes, “[...] quanto mais escrevia, mesmo em seu texto
biografico, mais para longe de si mesmo se encontrava”, fazendo com que, no caso
da autobiografia, o escrito biografico fosse mais uma camada de texto e, por
conseguinte, uma narrativa que o levaria para mais longe desse improvavel encontro
com o sujeito da propria escritura.

Isso evidencia que a pergunta diante de uma biografia deve se preocupar com
0 modo pelo qual o autor escreveu o texto daquela maneira e ndo de outra, ou seja, o
historiador, “[...] antes de ir em busca do sujeito que ele esconde, das verdades sobre
0 autor que ele revela, deveria olhar para a prépria forma em que ele esta vazado,
olhar para a pele do texto e se interrogar sobre os desejos que ele deixa passar”
(Albuguergue Juanior, 2020, p. 15).
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Esse procedimento pode revelar que o texto biografico compde aquilo que ja
habita nele, formado, portanto, por um corpo textual que deixou suas marcas de
escrita, fundamentacao técnica, argumentacao logica e/ou encadeamento de acdes
executadas ou a executar pelas personagens, a fim de criar sentido ou emog¢&o no
espectador e, ainda, seguindo uma padronizacao e estilo. Por sua vez, o narrador €
“[...] um ser de papel que, como articulador da narragao, determina o ponto de vista”,
deixando claro que “[...] a narrativa constroi-se através de uma série de convencdes
que se revelam a partir do ponto de vista escolhido” (Santos; Oliveira, 2001, p. 4).

O corpo do texto é “[...] 0 espaco onde as carnes em coalescéncia com as letras
formam corpos, dao formas a dados corpos” (Albuquerque Junior, 2020, p. 15), o que
contribui para a afirmacéo de que todas as biografias, quer se queira, quer néo, sédo
versdes, possibilidades sobre uma determinada vida e, nesse sentido, mostrando o
guanto o biografo se assemelha ao retratista. Por isso, é adequado nos referirmos,
por exemplo, a uma biografia da Carmen Miranda ou de Nelson Rodrigues e, até
mesmo, do Garrincha de Ruy Castro, tendo em vista que o autor foi responsavel por
produzir uma das diversas possibilidades de biografias que poderiam ser feitas a
respeito desses personagens.

Assim, a biografia ndo depende apenas da arte, porém, também precisa estar
fundamentada no veridico, nas fontes escritas, nos testemunhos orais. Dosse (2015,
p. 59) retoma Maurois, para apontar que, ao se referir & preocupacdo do género
biografico com a verdade sobre a personagem biografada, o ensaista, que tanto
insistia na parte artistica, “[...] evoca a dimensao cientifica e insta os biografos a
‘preferir os documentos originais, as cartas, os periddicos™.

Dessa maneira, o trabalho biografico envolve uma relacdo entre arte e
veracidade do relato, na qual o biégrafo deve cruzar, tal como o cientista, as suas
fontes de informagao, de tal modo que sejam confrontadas com o objetivo de se
aproximar da verdade. Mas, como adverte Dosse (2015, p. 59), o bidgrafo pode entdo
tirar o melhor proveito dessa documentacao intima, pois se encontra 0 mais perto
possivel do auténtico, a ponto de alimentar, as vezes, a ilusdo de poder restituir
inteiramente uma vida. Essa busca pela veracidade no relato, além de estar interligada
com o ethos de erudi¢do construido pelo autor, remete igualmente ao contrato tacito
gue Lejeune (1994) evidencia, em sua obra, ao se referir a autobiografia.

Conforme estamos caminhando com esta discussdo, fica ainda mais

perceptivel o quanto o leitor espera encontrar, nas biografias, os fatos auténticos,
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tendo em vista que, ao se publicar e anunciar uma biografia como tal, ao invés de
romance, o0 autor esta prometendo ao seu leitor os fatos veridicos, pois a ele o autor
deve, acima de tudo, a verdade. Por isso, “[...] o biégrafo tem uma deficiéncia com
relacdo ao romancista na medida em que nao pode evocar a vida interior de sua
personagem. Faltam-lhe as fontes que lhe permitiram penetra-la, ao passo que o
romancista sempre da largas a fantasia” (Dosse, 2015, p. 59).

Entretanto, quando o pacto entre autor e leitor € rompido, essa credibilidade
deixa de existir. Apesar de Lejeune constituir uma importante reflexdo sobre o contrato
tacito na escrita de si, € possivel nos referirmos a esse pacto também quando nos
debrucamos sobre a criacédo de biografias e livros de época, na medida em que o leitor
espera poder encontrar a verdade sobre os personagens narrados e como eles se
relacionavam com o periodo retratado.

Esse pacto narrativo entre o bidgrafo e o seu leitor deve ser estabelecido no
paratexto da obra, quando o autor informa se a sua narrativa esta comprometida com
a objetividade ou se aquilo que é oferecido possui teor satirico, estando, portanto,
compromissado com a ficcdo. Porém, juridicamente, autor e editor sdo as duas
pessoas responsaveis pelo texto e pelo paratexto e podem delegar parte de sua
responsabilidade a um terceiro, o qual porventura tenha escrito o prefacio da obra.
Essas mencdes sobre as intencdes do autor (ou de algum outro que esteja vinculado
a obra) sdo fundamentais para que o principio moral da leitura continue sendo
instaurado e, ainda, sdo essenciais para que 0 autor ndo se depare com processos
judiciais ocasionados pelos resultados de sua pesquisa. Assim, as técnicas e
metodologias aplicadas a producéo biografica do século XXI podem estar embasadas
em uma maneira de escapar da censura e de o autor ter a sua obra retirada de
circulacdo, porque diversos jornalistas-biégrafos e historiadores-biégrafos ja se viram

diante da pena do acusador e tiveram de prestar contas de seus trabalhos a justica.

1.2 Verdade ou consequéncia: a definicdo de um género e as estratégias para

driblar a censura

Lejeune (1994, p. 149), abordando a probleméatica que envolve as concepc¢des
de autobiografia, novela e nome proprio, realizou uma pergunta sobre a funcao

desempenhada pelos nomes préprios, em particular o nome do autor, na percepcgao,
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por parte do leitor, do género ao qual pertence um texto e na escolha da maneira de
lé-lo. Como o leitor leria um texto, pergunta Lejeune, se 0 personagem tivesse o
mesmo nome do autor? Para ele, essas questdes possuem a mesma forma de
examinar o problema das diferengas existentes entre autobiografia e novela, tendo em
vista que esta ultima serve, na maioria das vezes, para designar livros de ficcdo.

Tratando sobre El caso Lanzmann, em que Jacques Lanzmann publicou, em
setembro de 1976, pela editora Laffont, Le Tétard, novela??, Lejeune (1994, p. 151-
154) evidencia uma contradi¢cdo entre o subtitulo de novela e a identidade do nome
entre autor, narrador e personagem e o prefacio, que incita o leitor a ler o texto como
uma autobiografia. Esses questionamentos feitos por Lejeune surgem pelas
implicacdes levantadas pela edicdo do livro, no qual o professor questiona se o autor
pode ser responsavel pelo titulo da obra. Conforme ressalta Lejeune, Jacques
Lanzsmann entregou a seu editor um texto intitulado L enfant rouge, sem subtitulo.
Mas o editor ndo se convenceu do titulo e propds Le Tétard e acrescentou o subtitulo
de novela, ndo recebendo criticas do autor, o0 que desencadeou diversas discussées
na imprensa, a respeito do caso. Apesar de associar a sua vida a uma novela,
Lanzsmann defendia a narrativa como real, o que, consequentemente, poderia
resultar em processos judiciais pelo fato de a narrativa ndo ter agradado a sua mae,
considerando que ela se sentiu difamada com a publicacéo do livro.

Isso também pode estar expresso em trabalhos que possuem uma dimenséo
biografica, no qual o titulo da obra, de maneira equivalente ao caso Lanzsmann,
podera indicar as pretensdes do autor. Em Todos os homens sdo mentirosos (2011),
de Alberto Manguel, contamos com o protagonismo de Alejandro Bevilacqua, autor de
um unico livro e que cometeu suicidio, no exilio em Madri. A histéria de Bevilacqua
chama a atencao de um jornalista francés que tem a ideia de escrever sobre o autor,
utilizando como fonte os seguintes depoimentos: do vizinho do morto que, alias,
possui 0 mesmo home do autor da obra, Alberto Manguel, nos deixando reflexivos a
respeito de como ler o livro, devido a essa particularidade da narrativa; de Andrea,

amante do escritor, no momento de sua morte; de Chancho, companheiro dele,

22 Trata-se de um relato cheio de imaginacdo e emocdo, que contém a descricdo das primeiras
experiéncias sexuais de Lanzmann com uma vaca. Para isso, sdo descritos causos da infancia e os
desejos sexuais que o circulavam. Lejeune (1994, p. 154) mostra as compreensfes acerca do livro,
frente ao seu carater ambiguo, no qual o subtitulo Novela corresponde a aparente extravagéancia de
algumas passagens e a imaginagdo complacente do autor, fazendo Alain Pettré e Pierre Sipriot
perguntarem a Lanzmann, em uma entrevista no radio, do que tratava o livro, afinal, estes o entenderam
como uma mistura de confidéncias e fantasias.
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enquanto estivera encarcerado na Argentina; e de Tito Gorostiza, um amigo que
também vivenciou o exilio em Madri.

Esses personagens colaboram para uma delimitacéo do perfil do protagonista.
Porém, a apresentacao do livro indica que todos eles estdo envolvidos por equivocos
e mentiras, garantindo ao autor licenca para identifica-los. Dessa forma, o titulo da
obra nos revela uma criacéo literaria, uma exploracdo dos conceitos de memoria e
ficcdo, além da reflexdo sobre se “homem?” diz respeito a todos os seres humanos ou
apenas as pessoas do sexo masculino. Assim, os aspectos paratextuais da obra
deixam explicito que se trata de um romance cuja carne e letra se entrelacam, na
tentativa de formar um corpo do texto que ndo carece de um além texto, afinal, os
personagens ja habitam nele.

Todavia, em Roberto Carlos em Detalhes (2006), de Paulo César de Araujo,
o titulo e a orelha do livro nos mostram que o autor pretendia “[...] empreender o
trabalho de levantar — em detalhes — toda a trajetéria artistica, a vida e a intimidade
de Roberto Carlos”, sendo que “[...] este livro persegue — e da conta — do desafio de
contar tudo sobre Roberto Carlos”. Trata-se, portanto, de um trabalho com outra
preocupacao, com outro objetivo, o qual, ao menos conforme a apresentacéo da obra,
acredita possibilitar ao leitor detalhes sobre a vida do cantor.?®> Assim, os aspectos
paratextuais do livro ndo evidenciam a criacdo do personagem Roberto Carlos
pertencente a Araujo, todavia, que o livro consegue narrar toda a vida do cantor, 0
gue, consequentemente, poderia colocar a narrativa frente a uma acao judicial, sem
gue os direitos artisticos do autor pudessem ser acionados.

Christine Duhon, por sua vez, adotou uma postura de “bioficcado”, em seu
trabalho Une année amoureuse de Virginia Woolf, roman (1990), objetivando uma
metabiografia sob a forma de um romance. Nesse trabalho, ela reflete sobre o proprio
momento de escrita de Orlando e a paixao de Virginia Woolf por Vita Sackville-West,

de tal modo a transitar entre os elementos da vida e da obra da escritora:

2 |sso ndo significa que, na obra de Araljo, se pretenda desconsiderar a existéncia do infimo e do
ficcional, da tentativa de abolir a criacdo literaria. Conforme aponta Bartz (2016, p. 119), a
ficcionalizagdo do texto possibilita que os “[...] leitores encantados com esse narrar despendam
fascinados momentos de leitura mesmo sabendo de anteméo o desfecho da histéria. Isso porque
tendemos a ficcionalizar a vida por parecer mais agradavel e confortavel. [...]. A biografia atrelada a
literatura, a essa forma de descricao verossimil, biografematica, aproxima e encanta o leitor. O texto
biografico, assim, faz com que o personagem biografado (na tentativa do narrador em captar o real)
seja explicavel em um maior grau de originalidade que a propria vida, ofertando ao leitor uma sensacéo
de poder transformando esse personagem em algo mais manejavel e palpavel” (Bartz, 2016, p. 119).



39

O fato de retracar os contornos da vida de Virginia Woolf a partir de sua obra
oferece um certo distanciamento com relacdo aos possiveis deslizes
psicologizantes. Com efeito, o bidgrafo ndo mais se deixa levar pela deducéo
de uma suposta intencionalidade, mas parte do “mundo do texto”, da obra em
si como base tangivel de uma expresséao singular. O texto se interp6e como
mediador naquilo que vai assumir a forma de uma reconfigurag&o biografica.
O relato que dai extrai Christine Duhon € um relato confiavel e verossimil
guando o confrontamos com aquilo que sabemos ja ter sido atestado. A
tensado dialética entre as dimensdes factual e ficcional — que ela consegue
manter ao respeitar a identidade de ambos os polos — remete a natureza
visceralmente hibrida do género biografico (Dosse, 2015, p. 66).

Em Roberto Carlos: Outra Vez (2021), de Paulo César de Araujo, também é
possivel notar essa transicdo entre os elementos da vida e obra do biografado, de tal
maneira que o historiador focaliza os episodios da vida de Roberto Carlos, com base
em cerca de 240 canc¢des do cantor. Tal como Christine Duhon analisou 0 momento
de escrita de Orlando, Araujo se preocupou em contar como nasceram e foram
gravados certos hits, como Jesus Cristo, Sua estupidez, Quero que va tudo pro
inferno, E preciso saber viver, As curvas da estrada de Santos e Como é grande o
meu amor por vocé. A quarta capa do livro aborda essa metodologia de criacdo
biografica utilizada pelo escritor, na qual se procura apresentar onde nasceu
exatamente uma das producdes de Roberto Carlos, enquanto o cantor estava na
estrada sentido Guaruja-SP.

E preciso notar que a busca do infimo se nutre de ficcdo e de fragmentos
tangiveis, criando um senso de verdade, um “efeito do vivido” a partir do imaginario
do bidgrafo e, portanto, permitindo ao leitor uma espécie de criacao literaria. Mas, se
a biografia é o testemunho legitimador do real em uma nomenclatura ficcional, ela
testemunha a verdade de quem escreve e ndao de quem € o objeto da escrita, gerando
indecisdes e incertezas no leitor sobre como ler a obra.

Tendo em vista que, muitas vezes, ndo é possivel comprovar se o titulo ou o
subtitulo das obras estao sendo usados em sentido préprio ou figurado, essa aparente
contradicdo pode gerar indecisdes e incertezas no leitor e, frequentemente, confundi-
lo, no momento de fazer uma apreciacdo sobre o trabalho lido. Essas diferentes
compreensdes que podem surgir da leitura de dois tipos de publicos séo o da vida
privada real, na qual a personagem citada é conhecida, tornando a narrativa uma
forma de recuperar a dignidade da pessoa desacreditada pelo livro, e o do publico
literario, no qual ndo se tem conhecimento direto da pessoa em questao, fazendo com
gue o comunicado sobre o género do livro induza os leitores a uma maior atencao

sobre as passagens que aludem a personagem (Lejeune, 1994, p. 165).
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Por conseguinte, o fato de se tratar de uma obra literaria ou uma novela livrara
0 escritor de uma acéo judicial, ja que a jurisprudéncia é dada sobre obras de ficcdo
ou literarias, porque permite ao acusado solicitar os “direitos artisticos”. Entretanto, no
caso de narrativas de época, memoriais, (auto)biografias e testemunhos, conhecidos
como textos referenciais que utilizam os nomes reais de pessoas reais, dificiimente é
possivel eludir a responsabilidade, em nome da criacao literaria. Todavia, existe uma
férmula, uma transparéncia, a qual possibilita ao autor criar e garantir o carater
ficcional do texto, tal como escreveu Patrick Modiano, no inicio do livro Boulevards de
ceinture: “Los personajes y las situaciones que parecen en este libro no tienen ninguna
relacion la realidade” (Gallimard apud Lejeune, 1994, p. 165).

De forma parecida, Eakin (2019, p. 32-34) citou algumas dessas férmulas,
estratégias para se garantir o carater ficcional do texto, como no caso das memdérias
de James Frey acerca das controvérsias em torno do livro acusado de fabricar
“‘detalhes de sua pretensa carreira no crime”. A editora havia publicado, no Times,
como reagao, a manchete “Quando um livro de memodrias e os fatos colidem”,
presumindo que qualquer coisa cabe em um livro de memodrias. Alvo de criticas, o
autor teve de se explicar e reconheceu que havia inventado alguns detalhes, mas
defendeu a verdade basilar de sua histéria. O tema foi expresso em diversas
publicacdes editoriais, dentre as quais um editorial sobre Frey, publicado pelo Times,
intitulado “O nome disso € ficgao”, e outro sobre a verdade autobiografica, com o titulo
“Minha histéria real, mais ou menos, e talvez nem um pouco”.

Podemos citar também o ataque da autora Mary Karr, ao escrever Sua
suposta vida e a construcao de uma capa do Times sobre o show de Oprah Winfrey,
cujo titulo era “Ao vivo no Oprah, um memorialista é chutado do Clube do Livro”. Como
desfecho de tantas criticas, “Frey e sua editora aparentemente concordaram em
indenizar leitores que entraram com acdes judiciais sustentando que haviam sido
vitimas de fraude quando compraram A Million Little Pieces” (Eakin, 2019, p. 37).

Esses exemplos, na histéria, sédo infindaveis e podem acontecer sobre as mais
diversas situagdes, dentre as quais quando o autor procura, de certa forma, “dizer a
verdade”, entretanto, por meio de um relato falso que néo vivenciou. Este é o caso de
Rigoberta Menchd, a qual foi questionada sobre os ditos e ndo ditos, em sua
autobiografia, sendo considerada culpada por apresentar os testemunhos de outras
pessoas como se fossem dela. Igualmente, Marco Bettle relatou o dissabor sofrido por

ele e por outros, nos campos de concentracdo nazista, reproduzindo as lembrancas
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coletivas ocultadas pelo trauma ou pela conivéncia; contudo, na verdade e conforme
o historiador Benito Bermejo, boa parte do que Marco narrara era falso, nao
informando ao ouvinte essa particularidade, no seu relato (Bauer; Nicolazzi, 2016, p.
814).

Esses casos mencionados exemplificam o rompimento do contrato tacito entre
0S autores e seus leitores, nos quais estes ultimos podem ser os fiscais das
reivindicacdes de verdade das memdrias — como acontece na obra de James Frey,
na qual o autor e os editores do livro trapacearam o sistema de géneros. Assim, “[...]
os leitores esperam que 0s autobidgrafos mostrem algum tipo basico de respeito pela
verdade de suas vidas — quebre-se essa confianca, sofra-se as consequéncias”
(Eakin, 2019, p. 35).

Portanto, é preciso advertir o leitor sobre o carater e o teor do que é oferecido
pela narrativa, como fez o escritor satirico Luciano de Samoésata, por meio de uma
inusitada “prestacdo de contas”, escrevendo que “[...] ndo apenas a estranheza do
assunto e o agradavel da invencao os distrairdo, assim como minha maneira de relatar
mentiras diversas de modo plausivel e verossimil” (Samdsata apud Bauer; Nicolazzi,
2016, p. 809).

Dessa forma, podemos compreender que uma palavra, no titulo da obra, ou
uma omissao sobre o teor da narrativa, no paratexto do livro podem mudar a maneira
de o leitor e a imprensa enxergarem o trabalho do autor e o repudiarem, caso
percebam estranhezas em seu relato. Esse contrato previamente estabelecido entre
autor e leitor € uma transparéncia entre o contetdo que o livro apresenta e o modo de
situar o leitor a respeito de como a obra devera ser lida.

Dois dos livros de Castro que utilizamos para esta pesquisa compdem 0s
subtitulos com A histéria e as histérias do Samba-Cancéo e A histéria e as historias
da Bossa Nova — alias, em sua quarta capa, Chega de Saudade ¢é identificado como
“[...] uma narrativa que se 1& como um romance” —, 0 que abre caminho para uma
dupla reflexdo a respeito de qual ou quais histérias seriam essas que o autor pretende
abordar. Assim, a impressao que temos é a de que o autor contara uma histéria que
acredite ser veridica e outras histérias que a cruzam, como ramificacdes, causos
envolvendo os géneros musicais, ou que “as historias” seriam novas interpretagdes
sobre o processo formativo dos circuitos musicais, tanto do samba-cang¢éao quanto da

bossa nova. Por isso, se 0 autor se comprometer a escrever uma narrativa litero-
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musical, ele indicara ao leitor o género textual de seu livro e em qual estante de uma
livraria ele poderia ser colocado.

Conforme pudemos verificar, uma simples expressdo pode ensejar que o
autor drible a censura ao seu livro e ndo tenha de prestar contas de seu conteudo a
justica. Entretanto, quando o autor prefere afirmar que seu trabalho é veridico e que
procura se basear no real, sua obra passa a ficar exposta a questionamentos e
processos judiciais viabilizados por quem sinta que teve a sua privacidade violada ou
gue a honra, tanto sua quanto de sua familia, foi depreciada, com a publicacdo da
obra.

Essa situacao que implica os processos judiciais € mais bem exemplificada,
guando pensamos nos casos de biografias ndo autorizadas.?* O biografismo brasileiro
€ uma mostra de como os préprios jornalistas-bidégrafos ou historiadores-biégrafos
estdo constantemente escrevendo sob a pressdo da possibilidade de censura, tendo
em vista que, além de Castro, também estiveram frente a processos judiciais Paulo
César de Araujo, com a biografia de Roberto Carlos, Pedro de Morais, com a vida de
Lampido, Fernando Morais, que, ao produzir Paulo Coelho, atingiu o ex-ministro de
Relagfes Exteriores Celso Lafer, e até mesmo Toninho Vaz, sobre Leminski (Oliveira,;
Silva, 2009).

Para compreendermos melhor qual € essa tensao existente entre a producao
biogréafica de historiadores e jornalistas brasileiros acerca da censura, podemos citar

alguns dos principais nomes da musica popular brasileira integrados ao grupo Procure

24 Uma possibilidade de discuss&o que poderia ser travada, neste ponto, seria referente as implicages
do processo de escrita de biografias autorizadas, quando o biografado ainda esté vivo. Sob o ar do
“oficialismo biografico”, as biografias autorizadas podem afetar a sua credibilidade e pér em duvida o
seu conteudo. Exemplo disso é a biografia de FHC, feita pela francesa Brigitte Leoni, de 1997, cuja
obra recebeu o seguinte comentdrio da revista Veja, intitulado “Com um ar oficial’, no qual se lé: “O
Brasil do Possivel, titulo do livro, tem um ar de biografia oficial, com as vantagens e desvantagens do
género: por um lado, pdde aproximar-se de fontes habitualmente arredias, e, por outro, aceitou, de
maneira ingénua e acritica, o que elas Ihe disseram” (Petry apud Schmidt, 2014, p. 138). Conforme
consta em Vilas-Boas (2014, p. 176), em trecho narrativo com Dines, “[...] € muito complicado biografar
um vivo. A biografia de um vivo pode estar corrompida pelos relacionamentos pessoais, pelas
‘biografias de botequim’ (nascidas de depoimentos aleatorios, apressados, manipuladores),
burburinhos que emergem inevitavelmente. Uma biografia de personagem vivo pode ser inviavel, e, o
que é pior, inviabilizar outras no futuro. A perspectiva sobre um morto € bem mais interessante,
sobretudo porque ai vocé tem a nocdo da vida inteira. N&do escrevo nem perfil. Prefiro um morto sobre
0 qual eu possa trazer um tempo perdido, e ndo apenas aspectos curriculares ou biogréaficos. A época
em gue a pessoa viveu é muito importante. Para mim, € mais desafiador trazer de volta a pessoa em
seu tempo. Reescrevi Morte no paraiso porque as pessoas vao morrendo e, com isso, VOcé vai
ganhando liberdades. Certas coisas a gente ndo tem como dizer enquanto a pessoa esta viva,
simplesmente porque ndo temos nem nogédo de muitas coisas. Com o biografavel morto, posso lidar
melhor, vé-lo de maneira diferente, saber me situar no jogo de xadrez que é a vida. Nao é o fato de o
sujeito estar morto, e sim a perspectiva de poder enxerga-lo de outro angulo”.
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Saber, os quais se colocaram como favoraveis a exigéncia de autorizacao prévia para
a publicacdo de biografias e como contrarios a comercializacdo das obras que nao
atendessem a esses critérios: Roberto Carlos, Chico Buarque, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Erasmo Carlos, Milton Nascimento e Djavan (Vieira, 2015, p. 2-3).

Em resposta a esses artistas, 12 bidégrafos, dentre jornalistas e historiadores,
assinaram, durante o | Festival Internacional de Biografias, o qual aconteceu na praia
de Iracema, em Fortaleza-CE, um manifesto contra a proibicdo de biografias nao
autorizadas que ficou conhecido como Carta de Fortaleza. Sao eles: Fernando Morais,
Guilherme Fiuza, Humberto Werneck, Jodo Maximo, Josélia Aguiar, Lira Neto, Lucas
Figueiredo, Luiz Fernando Vianna, Mario Magalhdes, Paulo César de Araljo, Regina
Zappa e Ruy Castro (Vieira, 2015, p. 1-2).

Em tom de critica a esses artistas, Castro real¢ca o que se espera da narrativa,
caso o biografo brasileiro tenha de se submeter a uma autorizacdo prévia de sua
producdo biografica, evidenciando uma nova tendéncia de escrita contraria ao

enaltecimento e a monumentalizacdo dos personagens:

[...] atendéncia do bidgrafo brasileiro, infelizmente, é de fazer livro de fa. Vocé
ndo pega essa coisa do inglés, do americano também. Nao tem de fazer um
livro para devastar a vida de alguém, ndo existe. Vocé hoje tem 30, 40 ou 50
livros sobre Chico, Caetano e o Gil, cada qual mais apologético que o outro,
cada qual mais elogioso, mais amoroso, Sao pessoas que sdo amadas pelos
seus ensaistas ou seus estudiosos. E impressionante, eu ndo sei de que eles
estdo se queixando.

[...] Aconteceu que eles ndo contavam que nds pudéssemos ser eficientes no
uso da Unica arma que nés temos que € a palavra, eles ndo contavam com a
nossa reagdo, com a nossa reacdo as teses altamente apuradas e
inconsistentes deles. Entao eles foram muito contestados por nés e com 0s
nossos fundamentos, nas palavras de Chico Buarque para o Caetano, eles ja
comecaram a apanhar muito, eles ndo contavam também que a opinido
publica, que eles dominam e manipulam ha 40 anos, a opinido publica se
voltasse contra eles (Castro apud Vieira, 2015, p. 8-9).

Como resultado dessas acOes penais que alegam invaséo da privacidade ou
uso de informacdes que procuram deplorar, falsificar e até mesmo deturpar uma
existéncia, a metodologia de investigacdo e escrita de uma trajetéria pode sofrer
modificacdes, de tal forma a levar ao autor um novo conceito de narrativa. Esse novo
conceito sera, possivelmente, considerado nas proximas publicacbes do autor,
gerando reformula¢gdes na maneira como concebe a producao biografica.

Essas implicagdes resultantes da possibilidade de sofrer um processo judicial

podem, por conseguinte, ter como desfecho um texto no qual o carater literario,
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imaginativo e criativo da obra seja diluido por um trabalho mais objetivado. O bidgrafo
pode acabar se baseando mais em suas fontes e naquilo que foi apurado, através das
entrevistas, jornais, revistas, capas de discos, retratos, fotografias, cartas e quaisquer
outras documentacgdes,?®> nos mais diversos suportes, além de preferir tracar uma
narrativa biogréafica a partir da obra do biografado, deixando em segundo plano uma
dimensao ficcional do personagem.

Todavia, espera-se que 0 encadeamento da narrativa consiga dar densidade
ao texto e preencher ou apontar os espacos nao compreendidos ou desarticulados
sobre a vida narrada e sua época. Nesses moldes, o bidgrafo passaria a articular seu
texto com outras areas do conhecimento, na tentativa de adquirir embasamento ao
relato, de maneira que os ditos e 0os nado ditos estivessem sustentados em seu
trabalho, por meio dos referenciais utilizados.

Logo, tal como os casos descritos anteriormente, os historiadores e o0s
jornalistas estdo submetidos a ter de responder por aquilo que compde 0s seus
trabalhos. Todavia, € possivel contrastar as producdes biograficas dos historiadores
com aquelas produzidas pelos demais biografos, visto que os métodos, as escolhas
das fontes e a abordagem possuem suas especificidades e, muitas vezes, podem

colocar os historiadores distantes desse campo da censura. Afinal,

[...] as biografias praticadas por historiadores profissionais néo visam a fazer
vir & tona segredos antes escondidos, mas sim compreender historicamente
0s percursos de certos personagens, de modo a entender, por exemplo, 0
funcionamento de determinados mecanismos sociais e sistemas normativos,
a pluralidade existente em grupos e instituicBes vistas normalmente como
hegeménicas, a construgdo discursiva e ndo-discursiva dos individuos, as
margens de liberdade disponiveis as pessoas em diferentes épocas
histdricas, entre outras questdes (Schmidt, 2014, p. 140).

Por isso, ndo se pode saber de fatos importantes em si que precisam ser
revelados, mas de acontecimentos que se tornam historicos, se proporcionarem
respostas a respeito de nossos problemas de pesquisa.

“Discutir 0 que consideramos um documento histérico é, na verdade,

estabelecer qual a memaria que deve ser preservada pela Historia e qual o estatuto

25 Tendo em vista o ultrapassado universo dos modelos de historiografia que procuravam narrar os
fatos e expor descritivamente as informacdes, é necessério apontar que a falta de documentos também
€ algo significativo no processo de pesquisa e que pode ser algo questionado pelo bidgrafo, no seu
processo de apuracéo. A escrita, diante de um trabalho mais objetivado e menos literario, certamente
deixaria suas indagacdes no corpo do texto, segundo veremos mais adiante, ao tratar das obras litero-
musicais e biogréficas de Ruy Castro.
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da propria Historia”. Assim, se pensarmos que “sem documento ndo ha Histoéria”, o
documento seria uma folha (ou varias) de papel escrito por alguém importante. Ora,
dentro da historiografia atual, os historiadores devem manter a critica aos
documentos: “[...] quem produziu determinado vestigio? em que situagdo? com quais
interesses?” (Schmidt, 1997, p. 8).

A titulo de exemplificacéo, para Ferreira (2009, p. 79), “[...] diferente dos criticos
e tedricos da literatura que estdo mais preocupados com a analise dos aspectos
narrativos apropriados de outras linguagens e internalizados na composic¢éo das obras
romanescas”, o historiador deve se apropriar e relatar como tais permutas ocorrem,
em determinados contextos sociais e culturais.

Nesse sentido, qual seria a problematica que leva uma determinada obra a

investigacao? De onde partir?

Pode-se partir de perguntas elementares tais como: quem eram 0s escritores
selecionados para a pesquisa, como se relacionavam entre os letrados e com
outros segmentos sociais da sua época? Que papéis a literatura e as artes
entdo desempenhavam? Em que realidade social, econémica, politica e
cultural eles viviam, como e por que se langcaram a criacéo ficcional? Dentre
as disponiveis em seu tempo, a que formas de construcdo narrativa
recorreram e por qué? Que significados atribuiram a literatura e que
significados histéricos podem ser lidos em suas obras? Que representacdes
do mundo social eles criaram? Que desejos, angustias, utopias ou frustracdes
expressaram e o0 que isso tinha a ver com a vida coletiva da época? Que
funcbes seus livros desempenharam na sociedade, como circularam, foram
lidos ou apropriados? (Ferreira, 2009, p. 80).

Portanto, o historiador ndo acumula informacdes e curiosidades, a fim de criar
um personagem e a sua época. Suas perguntas devem estar fundamentadas em um
guadro tedrico e metodoldgico, através do qual manuseia seu objeto, fazendo as
devidas criticas aos vestigios e aos testemunhos, como se estivesse em uma
atividade semelhante a de um detetive. Nesse sentido, para o historiador, qual seria a
relevancia da sexualidade de Lampido, para tratar do Cangaco? Ou qual seria a
relevancia da sexualidade de Prestes, para tratar do Movimento Operario ou do
Movimento Comunista do Brasil? S&o informacées como estas que, em maior ou
menor grau, podem afastar ou aproximar historiadores e jornalistas biégrafos da
possibilidade de censura e abrem espaco para a reflexdo sobre a quem pertence a
historia de um individuo.

Apesar desses comparativos, € necessario frisar que os afastamentos nao

significam que a escrita do historiador se sobressaia a escrita do jornalista ou, ainda,
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gue as preocupacdes deste sejam inferiores e injustificaveis em relagdo ao trabalho
daquele, mas indicam como as respectivas areas possuem temas, métodos e até
mesmo interesses proprios que, muitas vezes, deixam em contraste as suas
especificidades.

E prazeroso, necessario e proveitoso trabalhar com as abordagens
(auto)biograficas e manejar as fontes através de “[...] uma perspectiva visivelmente
interdisciplinar e entendendo suas formas narrativas como multiplas, interdiscursivas
e hibridas” (Silva, 2017, p. 42). Quando colocamos a histéria e o jornalismo lado a
lado, visando a compreender o embasamento e observar como buscam credibilidade,
em suas narrativas, fica ainda mais notéria a heterogeneidade, a aproximacdo e o
artificialismo que as envolvem. Por isso, ndo é possivel considerar essa interacao
social entre ambas, sem levar em conta a imagem de si que autor e editora constroem
frente ao publico: afirmar em maior ou menor grau um ethos de historiador, jornalista,

escritor e até mesmo de pesquisador.

1.3 A producéo biografica em jornalistas e historiadores: teoria e método

A relacdo entre o jornalismo e a historia esta no dialogo multiplo, diverso e
intercambiavel, o que resultou em uma nova maneira de se pensar o biografico, seja
pelas discussdes travadas na histéria sobre a ado¢do ou ndo de estilos e técnicas
ficcionais de narrativa incorporadas por uma em relacdo a outra, seja pelos problemas
juridicos enfrentados por ambas, no decorrer do tempo. Nessas condicbes, e por
serem campos de produc¢des narrativas, possuem um estatuto de verdade através do
gqual devem cumprir certos protocolos sobre suas atividades de pesquisa,
investigacao, selecdo, apuracéo, interpretacdo e até mesmo sobre seus métodos de
escrita e modelagem dos textos, a fim de disponibilizar aos seus leitores livros que
possam estar estribados no veridico.

Essa preocupacdo com a estética, juntamente da ancoragem em um texto
académico, pode ser percebida na seguinte passagem da apresentacdo da obra
Joaquim Callado: o pai do choro (2008), de André Diniz:

[...] quando, em 2002, terminei minha dissertagdo de mestrado no
Departamento de Memoria Social da UNIRIO, nunca poderia imaginar que
aguela paixao cultivada pelas rodas de choro em minhas andancas pelo Rio
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de Janeiro, e ndo raro pelo Brasil, e que virou meu objeto de estudo, acabasse
me lancando como aspirante a escritor na literatura de nossa musica popular.
(Diniz apud Procépio, 2016, p. 52).

O que podemos levantar dessa construgao de si € que o autor procura se referir
ao Departamento de Memoria Social da UNIRIO, visando a demarcar um estatuto
profissional de alguém que estava ligado ao ambiente académico, afirmando-se as
especialidades, departamentos, vinculos institucionais, as areas de atuacao e até
mesmo os titulos.

Fica claro ainda que a biografia de Joaquim Callado é fruto de sua dissertacao
de mestrado, o que remete a um trabalho que passou pela apreciacdo dos pares, 0s
guais atestaram ou ndo o seu rigor cientifico. Em relacdo a caracterizagdo como
“aspirante a escritor”, essa denominacdo dialoga com o campo da literatura e,
portanto, procura romper com a possibilidade de o leitor encontrar um texto sem
gualidade estética e com encadeamento narrativo pouco fluido, e mostrar, pelo
contrario, uma obra que comporta uma linguagem chamativa, através da qual o leitor
possa desfrutar do seu tempo sobre ela (Procépio, 2016, p. 52-53).

Conforme vem sendo tracada a relacdo entre jornalistas e historiadores, na
producado de biografias, percebemos que essas areas tém-se interseccionado cada
vez mais. Assim, o jornalista também passou a se preocupar com a maneira de se
apresentar ao leitor, na tentativa de legitimar o seu trabalho e indicar que esta
fundamentado em processos investigativos consistentes. Como resultado, o ethos de
jornalista, pesquisador e escritor também acaba sendo construido no paratexto de um
livro biogréfico.

Em um fragmento de texto atribuido a Jorge Amado e presente na contracapa
da obra Olga, de Fernando Morais, percebemos uma construgdo de “jornalista
renomado”, o qual, com os resultados obtidos pela concretizacao do livro, se tornou
um “pesquisador competente” e “escritor sensivel e talentoso”, e que isso foi possivel
pelo fato de o seu trabalho comportar uma “simplicidade, sabedoria e grandeza” na

criacdo da narrativa (Procoépio, 2016, p. 55):

[...] nos ultimos anos, poucas obras alcangaram no Brasil sucesso t&o
estrondoso quanto esta biografia de Olga Benario Prestes. Jornalista
renomado, Fernando Morais revelou-se também um pesquisador
competente, e escritor dotado de sensibilidade e talento. Com simplicidade,
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sabedoria e grandeza, ele soube recriar um drama profundamente humano
de nossa época (Morais apud Procépio, 2016, p. 54).26

O que podemos constatar dessa construcdo € que as denominacdes de
jornalista, pesquisador e escritor ndo estdo postas como sinénimas, porém, em um
estatuto social no qual se procura afirmar que o autor € um ‘[...] jornalista com fama,
notoriedade; pesquisador com competéncia e escritor com sensibilidade e talento”
(Procopio, 2016, p. 55).

Percebemos, com esses casos de legitimacéo, que a autonarrativa carrega em
si, enquanto processo de subjetivacao, dimensdes que oferecem o privado, o intimo
e o confessional, em distintos niveis, mas com orientacdo alterdirigida, ou seja, “[...]
construcdes de si orientadas para uma exposicao que objetiva legitimar formas de ser
e estar-no-mundo”. Trata-se de uma exposicédo negociada de identidades individuais
e coletivas, cujo autor, narrador e protagonista sGo a mesma pessoa, em que se
destacam os vinculos propostos em relagdo aos receptores/leitores, consolidando
uma complexa relacdo entre o eu, o outro e o nos (Silva, 2016, p. 46).

Dessa forma, o que se depreende desse contato entre as diversas areas, nos
trabalhos biograficos recentes, € que o género tem sido cada vez mais alvo de
escritores, pesquisadores, historiadores e jornalistas e, também, de um publico leitor.
Isso os move a vasculhar (auto)biografias e memoarias, testemunhos, histérias de vida,
correspondéncias, cadernos de nota, diarios intimos, anotacdes de viagem, retratos,
entre outras possibilidades, em distintos suportes. E “espiar pelo buraco da
fechadura”, para tentar vislumbrar através dos vestigios as multiplas facetas dos
biografados, a fim de considerar as lutas, praticas cotidianas, crengas e valores dos
individuos em seu espaco e tempo.

Entretanto, em contrapartida,

[...] o voyeurismo e a bisbilhotice que motivam tanto os autores quanto os
leitores das biografias sdo encobertos por um aparato académico destinado
a dar ao empreendimento uma aparéncia de amenidade e solidez
semelhantes as de um banco. O biégrafo é apresentado quase como uma
espécie de benfeitor. Sacrifica anos de sua vida no trabalho, passa horas
interminaveis consultando arquivos e bibliotecas, entrevistando
pacientemente cada testemunha. Ndo ha nada que néo se disponha a fazer,

26 E preciso mencionar a importancia da dialogia como legitimaco do discurso, tendo em vista que se
trata de uma caracteristica em que o jornalismo busca, em outras areas, conhecimentos/legitimagéo
enguanto campo, como ocorre em livros-reportagem e nas biografias jornalisticas. Tem-se uma nova
realidade sociodiscursiva, na qual a complexidade de sua estrutura vai além de uma simples
hibridizacdo (Bartz, 2016, p. 111).
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e quanto mais o livro refletir sua operosidade, mais o leitor acreditard estar
vivendo uma elevada experiéncia literaria e ndo simplesmente ouvindo
mexericos de bastidores e lendo a correspondéncia alheia (Malcolm apud
Schmidt, 2014, p. 125).

Por isso, devemos pensar até que ponto podemos invadir a vida de uma pessoa
e expor ao publico os seus segredos;?’ além disso, devemos analisar se o biégrafo
pode se apropriar da historia do personagem biografado, afinal, conforme destaca
Janet Malcolm (apud Schmidt, 2014, p. 124),

[...] raramente se leva em conta a natureza transgressiva da biografia, mas
ela é a Unica explicagdo possivel para a popularidade do género. A incrivel
tolerancia do leitor (que ele ndo estenderia a um romance mal escrito como a
maior parte das biografias) s6 faz sentido se for entendida como uma espécie
de cumplicidade entre ele e o biégrafo numa atividade excitante e proibida:
atravessar o corredor na ponta dos pés, parar diante da porta do quarto e
espiar pelo buraco da fechadura [...]. Assim como o arrombador ndo pode
fazer uma pausa enquanto forca uma fechadura para discutir com o seu
cumplice o que é certo ou errado no ato de roubar, o biografo também nao
pode admitir dividas sobre a legitimidade do empreendimento biografico.

Diante disso, a biografia tem aparecido cada vez mais como possibilidade de
pesquisa aos historiadores — tanto para aqueles que reconstroem uma existéncia
guanto para aqueles que analisam o processo de criacdo dessa trajetoria de vida — e
tem sido concebida como umas das “novas tendéncias da historiografia”. Mas, em

relacdo a andlise, o que de fato interessa ao historiador

[...] ndo é tanto o “conteldo” do relato por si mesmo — a colecdo de
acontecimentos, momentos, atitudes -, mais precisamente as estratégias —

27 E oportuno enfatizar a ética na escrita de biografias, no que se refere ao respeito pelo personagem
biografado e as regras historicamente construidas. Podemos dizer que a biografia se revelou como
uma narrativa com profundas motivacoes éticas e que “[...] comporta em seu cerne reflexdes sobre
normas, valores, liberdade e responsabilidade. Por isso - acredito - os historiadores que hoje se
dedicam a esse género ndo podem deixar de levar em conta tal dimenséo do fazer biografico, ja que
escrever, ‘grafar uma vida é um ‘ato moralmente carregado’, que deixa marcas, por vezes profundas,
no biégrafo, no biografado e naqueles que, pela leitura da vida dos outros, procuram também construir
as proprias biografias” (Schmidt, 2014, p. 136). Ruy Castro também tratou sobre os limites da produgéo
biogréfica e a maneira de lidar com a informacao e a compreenséo do personagem, no seu tempo, e
até onde o biografo pode ir: “[...] acho que a grande diferenga é que o jornalista ndo tem tempo e nem
espaco para se aprofundar, o trabalho no dia a dia ele tem que pegar a matéria na méo grande, o
bidgrafo ndo, ele tem muito mais tempo, muito mais espago, ndo tem ninguém o forcando a entregar o
livro, antes que ele considere o livro satisfatério. Agora, seja como for ndo compete ao biégrafo, o que
vocé chama de sacacdo, o biégrafo ndo tem que sacar nada, biégrafo trabalha com informacdes, se o
acumulo de informacdes levar a uma certa confuséo, principalmente pelo leitor de uma caracteristica
psicoldgica ou politica tudo bem, mas ndo compete ao biégrafo fazer anélise psicolégica ou procurar
razbes da angustia. Compete ao bidgrafo procurar os fatos da vida da pessoa, se esses fatos estao
evidentemente produzindo uma angustia crénica, vocé ndo vai também dizer que o personagem &,
vamos dizer assim, um bobo alegre, mas enfim. O biégrafo ndo tem que necessariamente trabalhar
com abstracdes, ele trabalha com fatos” (Castro apud Vieira, 2015, p. 10).
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ficcionais — de autorrepresentacdo o que importa. Nao tanto a “verdade” do
ocorrido, mas sua construcdo narrativa, os modos de (se) nomear no relato,
0 vaivém da vivéncia ou da lembranga, o ponto do olhar, 0 que se deixa na
sombra; em Ultima instancia, que histéria (qual delas) alguém conta de si
mesmo ou de outro eu. E é essa qualidade autorreflexiva, esse caminho da
narracdo, que sera, afinal de contas, significante (Arfuch, 2010, p. 73, grifos
da autora).

Fica perceptivel, portanto, que esse novo campo de pesquisa de historiadores
e jornalistas vem se proliferando nas prateleiras de Historia das livrarias. Porém, o que
ha de realmente novo, nesses trabalhos?

Para Le Goff, citado por Schmidt (2009, p. 74),

[...] “0 mercado do livro histérico estd inundado de biografias, muitas das
quais permanecem superficiais, anedoticas, por vezes anacronicas”. No
mesmo sentido, mas em outro texto (1989, p. 49-50), ele afirma: “O que me
desola na atual proliferacéo de biografias é que muitas sdo um puro e simples
retorno a biografia tradicional, superficial, anedética, meramente cronolégica,
gue se sacrifica a uma psicologia desatualizada, incapaz de mostrar a
significacao histérica geral de uma vida individual”.

Devemos sublinhar que essa nova maneira de pensar o biografico, com a
influéncia da area do Jornalismo, da Historia e da Literatura, trouxe aos relatos novas
formas de se representar. Os historiadores brasileiros ndo se aventuravam muito a
escrever biografias, como se 0 género nao estivesse a altura da historia e, portanto,
se preocupavam mais com a pesquisa e a critica das fontes do que com uma escrita
composta por um estilo chamativo, claro e eloquente. Todavia, essa aversdo a uma
escrita literaria, romanceada, que muitas vezes aparecia nos trabalhos dos jornalistas,
passou a despertar também a atencdo dos historiadores.

Mediante um comparativo entre Tarquinio de Sousa, Magalhdes Juanior e Ruy
Castro, podemos assegurar que esses biografos reafirmaram uma ambicdo de
verdade, levando em conta uma solida base documental concomitantemente a um
trabalho com a dimensao literaria, destacando-se nas narrativas 0s aspectos
imaginativos e interpretativos dos autores. Na discusséo acerca da confeccéo de seus
livros esta a tensao entre a biografia romanceada e a abordagem histérica, a qual, em
relacdo ao método da escrita, envolve historicidade e, claramente, uma memoria
afetiva vivida ou herdada sobre o espaco e periodo descritos. Por isso, levando em
conta as contribuicbes desses autores, € fundamental pensarmos a respeito das
mudancas no género biografico, quanto aos materiais e fontes de pesquisa,

bibliografia e metodologia de trabalho.
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Conforme a critica literaria de Alvaro Lins & obra de Tarquinio de Sousa, fica
explicito o quanto o seu trabalho valorizava uma pesquisa dentro dos documentos
originais, de tal forma a se afastar de qualquer envolvimento afetivo pelos
personagens de sua narracdo. Para Lins, Diogo Anténio Feij6 (1942) € um exemplo
de trabalho no qual o autor foi capaz de driblar a biografia romanceada e laudatéria,
ao se sobrepor aos documentos para restituir uma vida. Assim, desenvolvendo sua
pesquisa em arquivos e bibliotecas do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, seu trabalho se
debrucava rigorosamente na busca e analise dos elementos histéricos e dos dados
pessoais de Feijd, mas também favorecia um pouco da imaginacédo, de sorte a recriar

a vida do regente (Goncalves, 2009). Nas palavras do critico:

[...] estd o Sr. Octavio Tarquinio de Sousa na posse de um processo que participa da
literatura e da histéria. Tem da literatura o bom gosto da expressao, a arte de construir
o livro, a emocédo sObria com que descreve 0s acontecimentos, 0 senso psicoldgico
com que movimenta 0s seus personagens, a personalidade de autor que ndo se apaga
em momento nenhum. Tem da histéria a fidelidade aos fatos, a honestidade de
interpretacdo, a pesquisa nas proprias fontes, o senso da documentacao. Acima de
tudo apresenta o Sr. Tarquinio de Sousa um atributo de historiador sem o qual todos
0S outros se amesquinhariam: a auséncia de paixdo ou part-pris em face dos
personagens em estudo. Ele mesmo esclareceu que diante de Feijé se esfor¢ou por
ficar naquele estado de duvida receptiva (Lins apud Gongalves, 2009, p. 139).

Desse modo, ficam expressas as formas pelas quais o bidégrafo mantinha um
equilibrio entre historia e ficcdo, no sentido de que diluia a possibilidade de uma
biografia romanceada, ao passo que realizava introspecg¢ao social e reconstituicao
psicoldgica, figurando seus biografados e suas virtudes e defeitos, apoiado na
documentacdo sobre o personagem, ao mesmo tempo que mantinha um
distanciamento temporal em relacéo a este (Gongalves, 2009; Oliveira; Silva, 2020).

Magalhdes Juanior também buscava legitimacdo de seu trabalho, a partir de
referenciais historiograficos, mas, apesar de suas narrativas se debrucarem em
personagens ilustres, assim como Tarquinio, dispés-se a biografar tanto politicos
como literatos.

Em Artur Azevedo e sua época (1953), Magalhdes Junior revelou um trabalho
metodolégico com clara densidade, em sua pesquisa sobre os canones e sobre as
producdes biograficas e historiograficas referentes ao tema tratado. Em seu trabalho,
considerou a estética de Tarquinio de Sousa pertinente e seu modo de ponderar
historia e ficcdo, mas se contrapds aos aspectos romanceados que podem ter uma

narrativa e enfatizou a importancia de uma abordagem histérica, j& que, para o
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bibgrafo, uma narrativa ficcional, caso se sobressaisse ao esteticismo, poderia diluir
a objetividade dos documentos (Andrade, 2013; Muniz Junior, 2015).

Essas presencas, em Magalhdes Junior mostravam o quanto sua postura era
historicista e que isso podia até Ihe render diversas criticas, como aconteceu, ao
biografar Rui Barbosa (1964), cuja narrativa contrastava uma imagem perturbadora
para a época, com a descricdo de atitudes conservadoras, comportamentos racistas,
oportunismos, incompeténcias administrativas, limitacdes intelectuais e vaidade
extremada. Se, por um lado, recebeu elogios pela qualidade do trabalho, foi
igualmente muito criticado por “barbosistas”, por sua producgdo biogréafica, o que
comprova 0 quanto era presente, naquela época, a manutencdo dos mitos e as
disputas politicas e ideoldgicas (Oliveira; Silva, 2020; Silva, 2012).

Magalhdes Junior era, portanto, um representante da biografia histérica e critico
das biografias romanceadas, caracteristicas que lhe rendiam “[...] uma redefinigdo da
persona profissional do biégrafo, que de jornalista passou a ser identificado pela critica
literaria como um ensaista, escritor de histéria e, até mesmo, historiador” (Oliveira;
Silva, 2020).

De acordo com Muniz Junior (2015, p. 111), se Carlos Drummond de Andrade
identificava em Magalhdes Janior uma pesquisa fundamentada através da
investigagcdo aos “[...] registros civis e eclesiasticos, arquivos publicos e de
associacbes privadas, bibliotecas gerais e especializadas, - de onde ele
escarafunchava, trazia sempre o dado seguro, esclarecedor”, Paulo Rénai reconhecia
0 quanto o biégrafo se debrucava em arquivos de jornais, bibliotecas, arquivos
pessoais, museus e fontes orais. Dentre suas consultas, estavam o Museu Imperial
de Petropolis, o Arquivo Nacional, o Arquivo do Instituto Historico e Geografico
Brasileiro, a Biblioteca Nacional e o Arquivo e Biblioteca da Academia Brasileira de
Letras. Além desses, Magalhdes Janior também recorreu a editoriais e confrades na
ABL e IHGB (Oliveira; Silva, 2020, p. 56).

Dessa forma, os criticos evidenciavam o quanto Magalhdes Junior era
revisionista daquilo que investigava, conservando uma postura cientifica com rigor
historiogréfico pautado pela fidelidade aos documentos, de tal forma a vasculhar
vestigios que pudessem trazer outras interpretacdes sobre seus personagens, como
€ percebido em A vida vertiginosa de Jodo do Rio (1978).

Esse esforcgo revisionista de Magalh&es Junior envolvia acréscimos e correcdes

no texto de seus trabalhos, como incluir dados omitidos na edicdo anterior,
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informacdes que pudessem completar as atividades profissionais que exercia, dentre
as quais sua atuacao no jornalismo ou até mesmo dados a respeito de sua producao
intelectual. Além disso, podia alterar a bibliografia e paragrafos de seus trabalhos,
datas, e acrescentar detalhes, retificando equivocos sobre sua producéo intelectual,
almejando com isso se aproximar 0 maximo possivel da verdade dos fatos narrados
(Muniz Junior, 2015, p. 119-120).

Essas caracteristicas podem ser observadas na apresentacdo do volume

Machado de Assis, desconhecido (1955), em que o jornalista realiza

[...] o levantamento de alguns aspectos da vida e da obra de Machado de
Assis que permaneciam obscuros, ou ignorados, e um esforco no sentido de
ampliar algumas das pesquisas ja iniciadas, mas ndo aprofundadas, por
varios dos seus comentadores e bidgrafos. Sob certos aspectos, constitui
uma refutacdo a conceitos e afirmacgdes que, ha longo tempo impressos,
ganharam foros de uma autenticidade que estéo longe de possuir. Em grande
parte, esses falsos conceitos nascem do desconhecimento de uma parcela
da vasta producdo que Machado de Assis deixou dispersa, em jornais e
revistas, nas quais poderia ter recolhido material para pelo menos mais uma
dezena de volumes. Juntamos a estas notas uma cronologia que nos parece
necessaria a melhor compreenséao de sua genialidade [...]. As notas que aqui
reunimos sdo o resultado de aproximacgfes e interpretac6es baseadas nas
nossas pesquisas em velhos jornais e revistas, bem como da leitura
minuciosa e atenta do que o préprio Machado de Assis deixou em livro ou foi
postumamente reunido em volume. Oferecendo-as aos leitores, acreditamos
ter comegado a obra necessaria de revisao de julgamentos apressados e de
ideias errbneas atualmente em curso sobre a vida e a obra de Machado de
Assis, cuja vida se eleva majestosamente em nosso panorama literario, a
medida que o tempo nos vai dando a perspectiva e 0 senso dos valores
imprescindiveis a formacao de juizos definitivos (Magalh&des Junior, 1972, p.
4-5).

Ruy Castro, por sua vez, quanto a sua aproximagao com uma narrativa mais
estética, com estilo e recursos expressivos, pode ser compreendido em dois
momentos: durante a formulacdo de um trabalho no qual o carater literario da narrativa
aparecia mais, e outro, em que o carater informativo de seu texto passou a ser
constante, inclusive apontando as lacunas e as incongruéncias.

Tratando sobre a possibilidade de uso da imaginacao, pelo biografo, para suprir
lacunas na apuracao, Castro (2022, p. 150-151) comenta que essa € uma das maiores
duvidas dos alunos, em seus cursos, mas é categérico em sua resposta: se fosse

legitimo,

[...] equivaleria a ser possivel tirar um as da manga numa mesa de pdquer,
comprar o goleiro adversario numa disputa de pénaltis ou mentir sob
juramento no tribunal. E acrescento que o biégrafo que fizer isso estara sendo
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[sic] tdo desonesto quanto tolo, porque o fascinio desse trabalho esta
justamente na descoberta das informag¢des - e mais ainda nas dificeis e
desafiadoras. Se o bidgrafo se dispde a inventar, por que ndo se dedica logo
a ficcao?

Apesar desses dois momentos que certificam um revisionismo da prépria
metodologia de Castro, o seu trabalho, além de alcancar uma dimenséo
memorialistica que ateste o vinculo construido entre ele, seus personagens e seus
espacos, segundo veremos mais adiante, extrapola o simples uso dos documentos
originais e laudatorios, caracterizando o autor, ao focalizar a historia narrada, como
um critico aos “biégrafos oniscientes”, os quais sdo aqueles que ndo deveriam tomar
liberdade com os fatos, maquiar a histéria, se intrometer na narrativa, descrever sem
embasamento o fluxo de pensamento do biografado ou deixar que suas opinides
afetem a verdade.

Em Chega de Saudade, Castro descreveu o fluxo de pensamento de Jo&o
Gilberto trancado no banheiro da casa de sua irma Ladainha, em Diamantina, em
1955. Porém, questionado sobre como ele sabia do que se passava pela cabeca do
musico, relatou que teve trés colegas de Jodo Gilberto como informantes: Jonas Silva,
Acyr e Alvinho, os trés do Garotos da Lua. Conforme Castro, Jodo Gilberto os procurou
para contar o que estava fazendo durante o seu sumic¢o e, em sua obra, o jornalista
descreveu as entrevistas que realizou com o musico (Castro, 2022, p. 152).

Bruck (2008, p. 121), ao analisar as biografias de Garrincha (1995) e Nelson
Rodrigues (1992), verificou que o exercicio literario e a fungcéo poética da linguagem
estavam mais presentes nesses trabalhos do autor do que em Carmen (2005). S&o
exemplos disso as figuras, as metaforas e o0 jogo de composicao linguistica, em uma
narrativa que também privilegiava a dimenséo estética e plurissignificativa da obra.

Em entrevista concedida a Bruck, Castro destacou essas mudancas a respeito
de a obra de Nelson Rodrigues e de Garrincha se permitirem mais literarias e poéticas

gue em Carmen, enfatizando que,

[...] se vocé quer dizer que o texto em “Carmen” parece mais objetivo e
“menos impregnado de recursos literarios”, € porque a tendéncia a depuracao
é permanente [...]. Com o tempo, fui depurando. E bom néo esquecer que “O
anjo pornogréfico” é de 1992, e “Carmen”, de 2005. Tenha sempre em mente
as datas de publicagéo dos livros e que muita coisa se passou na vida e na
cabeca do autor entre um livro e outro (Bruck, 2008, p. 130).
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Ou seja, conforme a afirmativa do biografo, podemos deixar explicita a
possibilidade de esse epitexto publico?® citado por Bruck justificar as implicacdes na
vida do jornalista, no qual se encontram novas leituras, novos processos formativos,
reformulacées de ideias, surgimento de concepgbes e conceitos, bem como
implicacdes resultantes dos langamentos de seus livros, pois, se Chega de Saudade
levou Castro a tamanho prestigio pela qualidade do trabalho e conteudo retratado,
outras narrativas, dentre as quais se encontram Estrela Solitaria, podem ter causado
ao autor um redimensionamento negativo, em sua trajetoria e obra.

Em entrevista ao Roda Viva (2006b), foi perguntado a Castro se o0 processo
judicial enfrentado pela producéo de Estrela Solitaria o obrigou, em qualquer aspecto,
a mudar seu método de trabalho; Castro foi categdrico na resposta: “[...] na verdade
nao alterou nada”, enfatizando o cuidado que possui, sobretudo com a verdade. Na
entrevista, o jornalista ainda destacou essa constante busca pelo infimo, ao afirmar a
importancia de estar constantemente em contato com a familia do biografado, tendo
em vista que, por ela envolver uma memoria afetiva, mantém por perto objetos e
documentos do familiar, como carteira de identidade, certiddo de nascimento,
registros, fotografias, vestimentas, cartas, carteirinhas de clubes, entre outros
elementos que podem trazer, em uma conversa ou outra, detalhes de uma pretensa
carreira.

Se, por um lado, o que se ressalta € a tendéncia a depuracao do individuo e,
por outro, as permanéncias no método de trabalho séo as que recebem notoriedade,
0 que podemos sublinhar da andlise feita por Bruck é a representacdo de um Nelson
Rodrigues digno do pornografico e fértil anjo do teatro e das letras — com historias de
loucos amores, ciumes, traicoes e crimes passionais —, enquanto Garrincha parecia
ter despertado a vocacédo e o dom nacionais para o futebol-arte, ao passo que isso
também tinha relagcdo com sexo: “[...] sdo inUmeras as histérias sobre o jogador de
escapulidas de hotéis com volta s6 pela madrugada e a curiosa sugestao de que, ao
contrario do que se poderia imaginar, o jogador precisava fazer sexo para conseguir
jogar bem” (Bruck, 2008, p. 124).

2 Trata-se de uma categoria que esta “[...] em torno do texto, mas a uma distancia mais respeitosa”.
Sao todas as mensagens que se situam na parte externa do livro, como um suporte midiatico
(conversas, entrevistas) ou sob a forma de uma comunicagdo privada (correspondéncias, diarios
intimos e outros) (Genette, 2009, p. 12).
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Todavia, em Carmen, Castro produziu uma narrativa descritiva, linear e
cronoldgica da intérprete, a qual segue uma estrutura ano a ano, ou em periodos de
dois em dois ou trés em trés anos — com excec¢ao do capitulo 1, intitulado Coquete
(1909-1924) —, no qual a personagem obtém uma ascensao social e econémica, ao
mesmo tempo que se percebe cada vez mais fragil. Carmen € rija, compacta e pouco
ou quase nada deslizante, em sua trajetoria. Em seu enredo, temos menos historias
gue pudessem preencher vazios acerca de um acontecimento, mas, em contrapartida,
Castro propde reflexdes sobre as lacunas existentes na vida da intérprete.

Nesse sentido, quando o autor se depara com a incongruéncia de versoes,
aparecem expressdes que denotam possibilidades, incertezas, duvidas e
contrapontos, como, ao questionar se seria possivel Almirante ter socorrido Carmen
Miranda, em sua estreia desastrosa na tournée em Salvador-BA, sendo que seria
dificil, naquele momento, receber no Rio de Janeiro um telegrama no dia em que ele
foi produzido e embarcar correndo para chegar a Salvador em menos de dois dias
(Castro, 2005, p. 86).

Dessa mesma forma, Castro cita um improvavel caso — o qual, apesar de ser
considerado uma “lenda”, nas palavras do biégrafo, ndo deixa de ser apresentado ao
leitor — entre Carmen Miranda e seu ex-namorado, Méario Cunha, que teriam se
encontrado quando suas embarcacfes cruzaram o Oceano Atlantico. Na ocasiao,
Carmen estava indo para a Bahia e Mario voltava de Los Angeles, com a delegacéao

olimpica:

[...] no dia 14 de setembro, Carmen tomou o Cuyaba para Salvador, Bahia.
Diz a lenda que, ao cruzar a barra do Rio, seu navio cruzou com o Itaquicé,
gue voltava de Los Angeles com a delegacéo olimpica. Os dois navios podem
ter buzinado cordialmente um para o outro, mas nao € crivel que Carmen e
Mario Cunha, cada qual em seu convés, tenham se acenado com lencos
brancos (Castro, 2005, p. 85).
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Esse texto mais informativo do que literario também aparece em A noite do meu
bem, mais do que em Chega de Saudade.?® Ao nos debrugarmos sobre os peritextos
das obras, € possivel notar que os trés livros do jornalista possuem um padréo de
confeccdo, mas Chega de Saudade ndo tem a mesma investigagao bibliografica que
nos demais livros referenciados para esta pesquisa, constituindo, assim, uma
narrativa mais estética e sofisticada em relacdo aos seus recursos expressivos. Logo,
em cada um dos livros, percebemos a consulta do autor a memorialistas, jornalistas,
historiadores, colecfes, revistas e, também, acervos e entrevistas. Porém, a
aproximacédo a escrita, ao método, a bibliografia e @ maneira com que outras areas
manuseiam as suas fontes e escrevem seus capitulos, ficou mais perceptivel em
Carmen e A noite do meu bem do que em Chega de Saudade.

Nas trés obras, Castro apresenta um prélogo com o objetivo de introduzir o
momento que sera retratado ou as origens do que sera biografado, tendo em vista que
€ possivel afirmar que o autor realiza pequenas biografias de seus personagens,
construindo ndo somente a Carmen Miranda, mas também Jo&o Gilberto, Dolores
Duran, Maysa, bem como os espacos que integram as boates, bares e cassinos. Além
disso, a partir da pagina 160 de cada livro, existem fotografias, encartes, recortes de
jornais, mapas e outros suportes, em variadas dimensdes, ocupando 16 paginas.

Outro aspecto importante a se levar em conta sobre a estrutura dos livros € a
existéncia, ao final dos capitulos — que, em Chega de Saudade, estao divididos em
duas partes: O Grande Sonho e O Grande Feriado —, de pelo menos uma
cancdografia, discografia ou filmografia; a presenca de epilogo, exceto em Chega de
Saudade; bibliografia, agradecimentos, créditos das imagens e indice remissivo ou
onomastico. Um acréscimo a essa regra € feito, em A noite do meu bem, que alias,
dentre os trés, foi o Udltimo livro a ser lancado: a existéncia de um levantamento

cronolégico das “noites”, ou seja, dos lugares, dos enderegos onde estavam

2 Esse livro de Castro esta em sua 42 edi¢&o, o qual, conforme aparece na capa e orelhas da obra, se
trata de uma edi¢éo revista, ampliada e definitiva, a qual contou com cerca de 300 emendas ao texto e
um projeto grafico em relagéo a primeira edicdo. Uma possibilidade de investigacao quanto as edi¢des
do livro seria analisar as mudancas que nele foram realizadas, procurando saber se o0 autor e sua
editora fizeram alteragBes em sua estrutura e se, quanto aos aspectos paratextuais — em especial 0s
peritextos — do livro, suprimiram notas ou retiraram informac6es que deixassem alguma indicacdo do
género textual ao qual o livro pertence, na tentativa de enquadra-lo como a verdadeira histéria da bossa
nova ou se, pelo contrario, se passou a ter maior dialogo com suas fontes e referéncias. Além disso, é
preciso mencionar que a quantidade de edi¢des do livro se justifica pelo seu alcance. Em funcéo da
obra, os resultados obtidos pelo autor o levaram a um significativo prestigio nacional e internacional.
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localizados os bares, boates, cassinos e casas noturnas frequentados por seus
personagens, conforme fossem “entrando em cena”.

Em Chega de Saudade, Castro cita, em sua bibliografia de cinco paginas,
historiadores, memorialistas e jornalistas, como Paulo César de Araujo, Sérgio Cabral
(quatro trabalhos), Rodrigo Faour, Zuza Homem de Mello (quatro trabalhos), Lira Neto,
Antonio Maria (cinco trabalhos), Nelson Motta (dois trabalhos), Jairo Severiano e Jairo
Severiano e Homem de Mello (dois trabalhos), José Ramos Tinhoré&o (oito trabalhos),
Caetano Veloso, dentre outros, e ndo menciona nessa parte 0s jornais e revistas
consultados.

Carmen exigiu do autor a realizacdo de mais de 1.000 entrevistas, durante
guatro anos. Sua bibliografia possui cinco paginas de extensado e, assim como em
Chega de Saudade, também dialoga com o trabalho de memorialistas da musica
popular brasileira, tais como Jota Efegé (dois trabalhos), Almirante, Cabral (quatro
trabalhos) e Tinhordo. Assim como em Chega de Saudade, Castro também recorreu
a Severiano e a um trabalho de Severiano e Zuza Homem de Mello. Dentre as
colecOes utilizadas para a pesquisa, estdo Beira-Mar, Correio da Manha, Diario da
Noite, O Globo, A Noite, bem como acervos da Biblioteca Nacional, as revistas O
Cruzeiro, Manchete, Album do Réadio, Carioca, Cinearte, Fon-Fon, Jornal das Mogas,
Mundo llustrado, PRA-9, Revista do Radio, A Scena Muda, Sintonia e Vida Doméstica;
além desses materiais, Castro cita também consultas ao acervo da familia de Carmen
Miranda, a Funarj/ Museu Carmen Miranda, além de diversas fontes norte-
americanas, argentinas e mexicanas.

Em A noite do meu bem, Castro também cita boa parte dos acervos, colecdes
e revistas mencionados acima e acrescenta a Tribuna da Imprensa, Ultima Hora,
Comicio, Confidencial, Diario Carioca, Diario de Noticias, Escandalo, Flan, O Jornal,
Jornal do Brasil, Jornal do Cinema, Maquis, Musica e Letra, Pasquim, Radiolandia,
Revista da Semana, Selecta, Singra e Visdo. Sua bibliografia ocupa 10 paginas, na
gual aparecem trabalhos de memorialistas, jornalistas e historiadores, dentre os quais
podemos citar Sérgio Cabral (quatro trabalhos), Rodrigo Faour (trés trabalhos), Paulo
Francis, Lucio Rangel (dois trabalhos), Jairo Severiano (trés trabalhos), Zuza Homem
de Mello (dois trabalhos), Jorge Ferreira, Angela de Castro Gomes, Lilia Schwarcz,

Alcir Lenharo, Lira Neto (dois trabalhos), entre outros, o que mostra uma quantidade
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maior de paginas ocupadas pelas referéncias e a apresentac¢do dos arquivos, jornais
e revistas utilizados para produzir o livro.3°

A despeito de o autor utilizar o paratexto de sua obra para expor a grande
guantidade de documentos consultados, de entrevistas feitas, incluindo o nome dos
entrevistados e a quantidade de informacdes coletadas que poderiam até dar espaco
para outras producdes textuais, esses processos de apuragdo nao aparecem no corpo
do texto. O jornalista faz com que as informacdes por ele levantadas se confundam
com as suas interpretacfes sobre aquilo que é narrado, ndo sendo possivel localizar
a fonte, conforme os fatos séao afirmados, na narrativa, oferecendo ao leitor um texto
mais limpo, fluido, mais atraente e que abre espaco para o uso de recursos
expressivos, sem regras de referencialidade ou linguagem hermética, no sentido de
ter de prestar contas dos periodos escritos e apresentados.3!

Todavia, 0 que se pretende obter, com esse grande volume de fontes e
referéncias usadas pelo jornalista, ndo diz respeito a uma equivaléncia no trabalho de

Castro e dos historiadores, tampouco se espera apontar que essa caracteristica

30 Apesar dessa grande quantidade de trabalhos citados por Ruy Castro, chama a atengdo que, por
mais que aparegcam nomes que compdem uma historiografia consolidada acerca da musica popular,
no Brasil, alguns nomes ndo sao citados pelo autor, tais como Napolitano, Baia, Contier, Medaglia,
Wasserman, Tania Garcia, Paranhos e nem os implicados em uma historiografia feminina que
procurasse, por exemplo, abordar o ingresso das mulheres no campo da cancdo popular, durante o
século XX, no qual se insere o trabalho A cancdo no Feminino (2010), de Ana Carolina Arruda de
Toledo Murgel.

31 A supressdo de notas ou simplesmente o ndo uso delas pode agradar os leitores, tal como fez
Rousseau, ao suprimir grande namero de notas originais de La Nouvelle Héloise, mantidas a mao em
seu exemplar pessoal e nas edi¢cBes modernas (Genette, 2009, p. 283). Anthony Grafton (1994, 1998)
considera que a nota de rodapé esta ligada a ideologia e as praticas de uma profissdo, como a do
historiador, que objetiva alcancar a aprovacao de seus leitores, através de um esforgo critico a escrita
da histéria. A nota de rodapé ndo aparece como uma simples marca que garantira qualidade ou como
uma peca uniforme de tecnologia académica, contudo, funciona como um produto de lutas coletivas e
esforcos individuais que objetiva uma forma visivelmente critica da escrita histérica. Embora ocupando
um segundo plano do texto, elas mantém uma relacdo estreita com o texto principal, integrando
digressdes consideradas pelo autor como periféricas, para compor o texto, citacdo e localizacédo das
fontes da pesquisa utilizadas, explicagdo de conceitos, traducbes, menc¢bes de incertezas ou de
complexidades negligenciadas no texto, visando leitores exigentes, argumentos complementares ou
prevencao de objecBes, alusdo a outros autores para apoio argumentativo ou a fim de ressaltar
discordancias e até mesmo enfatizar os objetivos da pesquisa, apontando outras possibilidades de
estudo que poderiam ser seguidas, mas que ndo sdo o objetivo do trabalho desenvolvido. Portanto, o
ndo uso das notas de rodapé, além de tornar a leitura do livro mais fluida, evita formula¢des periféricas
que exigem do leitor um olhar para outras questdes, as quais ndo foram apontadas pelo texto principal.
Isso mostra que devemos nos debrucar sobre a funcdo dos historiadores-bidgrafos diante da
fundamentacéo das criticas ao género, visto que estes procuram integra-lo as suas preocupagoes, de
maneira diferente, em relacéo aos jornalistas-biégrafos. Logo, a preocupac¢do dos historiadores com o
género biografico possui outro sentido, que nem sempre esta presente nos trabalhos dos jornalistas,
ao passo que também faltam aos historiadores um estilo, uma estética e a aplicacdo de recursos
expressivos que tanto se encontram nos trabalhos de jornalistas e que atraem o publico, seja por uma
linguagem mais clara, acessivel, seja por uma narrativa na qual o leitor se sinta mais representado.
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metodoldgica de Castro seja exclusiva de uma determinada area ou que esse desejo
de exaustividade, de obsessdo documental seja sinbnimo de um trabalho bem-
acabado, completo, quando, na verdade, poderia até remeter a uma dificuldade dos
autores em construir questdes de pesquisa.

Quer como jornalista, quer como biégrafo ou escritor, Castro valeu-se de
estratégias que poderiam dar legitimidade ao conteudo de seus trabalhos. Por isso, a
importancia de discutir a producéo biografica em jornalistas e historiadores nédo é
mostrar o embate entre as areas, mas a influéncia e o hibridismo na propria narrativa
do jornalista e, pois, que o seu trabalho esta calcado em elementos os quais também
sdo alvo de preocupacéao de outras areas.

Segundo ja vimos, o epitexto e o peritexto sdo fundamentais para refletirmos
sobre as mudancas no trabalho biografico e com os livros de época do autor; afinal,
um titulo, uma dedicatoria, um prefacio e uma entrevista, quando ocorrem, podem ter
em vista diversas finalidades, ao mesmo tempo. E, no caso de Castro, a padronizacao
de seus trabalhos, na Companhia das Letras, contribui para uma leitura mais
pertinente e significativa do livro (Genette, 2009).

Porém, as preocupacdes do trabalho do historiador ou do jornalista nao
concernem apenas ao uso de fontes, referéncias bibliogréficas, conceitos, escrita e
ao uso de recursos expressivos, porque também chamam a atencdo as questdes
sociais, as criticas e as denuncias realizadas por esses profissionais.

Em ABC do Sérgio Cabral, no capitulo G de Getulio Vargas e a Musica Popular
Brasileira, o jornalista introduz um artigo que, segundo ele, “[...] deveria ser lido em
agosto de 1975, na edigdo dedicada a Getulio Vargas pela revista ‘Cadernos de
Opiniao’ (numero trés)”. Todavia, a censura impediu a circulagdo do impresso, na
época, e, somente depois de meses, chegou as bancas de jornais. Cabral questionou
essa censura, frisando que se sentia honrado pela sua participagdo em uma revista
que néo foi do “agrado do fascismo oficial” e deixou uma pergunta para os seus
leitores: “[...] que mal poderia ter causado as instituicdes brasileiras esse modesto
levantamento das relagbes de Getulio Vargas com a musica popular brasileira?”
(Cabral, 1979, p. 53).

Cabral denunciou os vinculos criados entre a familia Vargas e certos cantores
populares, como Mario Reis — que aproveitou essa amizade para soltar sambistas
presos pela policia, como Brancura — e o Bando da Lua e a censura, em 1939,

impulsionada pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), que visava a
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promover a propaganda politica do ex-presidente, censurando certas cang¢des, como
Garota Tropical, de Ari Barroso e Nassara, lancada para o Carnaval de 1934, ou o
samba Liberdade, de Ismael Silva. Além da denuncia a “censura oficial”’, o jornalista
também apontou aquela feita pela Comissédo de Censura da Confederagéo Brasileira
de Radiodifusao, criada pelos proprietarios de estacdes de radio, a fim de “[...] proibir
a transmissao de determinadas musicas que escapavam da censura oficial’, como foi
0 caso do samba Lenc¢o no Pescoco, de Wilson Batista (Cabral, 1979, p. 58-59).

Os trabalhos de Cabral fazem diversas dendncias sobre o tratamento da
ocupacdo da comunidade negra, no centro da cidade do Rio de Janeiro. Por abordar
uma memdéria marginalizada, o jornalista ndo poderia deixar de aludir ao preconceito
profundamente encravado na nossa sociedade e aos ataques as manifestacdes
culturais e religiosas que sequer podiam ter a liberdade de existir. Em um depoimento
de Cartola ao pesquisador Roberto Moura, 0 compositor confessou que ndo gostava
de participar das rodas do Estacio, que ocorriam na praga Onze, pois, “[...] por ser na
rua, a policia sempre aparecia para prender os sambistas. Preferia permanecer em
Mangueira, onde os policiais ndo entravam com muita facilidade”. Herivelto Martins
deu a letra: “[...] sou do tempo que o malandro ndo descia/Mas a policia no morro
também nao subia” (Cabral, 1998, p 34).

Vinci de Moraes, em seu trabalho Metrépole em Sinfonia: historia, cultura e
musica popular na Sdo Paulo dos anos 30 (2000), lembra os negros e negras
paulistanos que foram mantidos afastados do ambiente radiofénico, situacdo que
ocorria desde os programas de calouro e de auditério, e se debrugou na tematica do
trabalho, no que se refere a profissionalizacéo artistica, aos aspectos discriminatorios
da profissdo e seus espacos, tais como o0s baixos salarios, como o de Nelson
Goncalves, o qual chegou a receber da Radio Kosmos caché com passes de bondes.

Vista como coisa de desocupado e boémio, Moraes apontou que o0 mercado da
musica ainda estava em crescimento, exigindo que os artistas tivessem outros modos
de sobrevivéncia, “[...] como Paraguassu, que foi seleiro e vendedor de drogas
farmacéuticas com o cunhado; Canhoto, pintor; Vicente Celestino, sapateiro; Nelson
Gongalves, garcom; e Adoniran Barbosa, garagista, pintor, mascate, encanador,
gargom, etc.” (Moraes, 2000, p. 103). O autor também enfoca as dificuldades de
patrocinio comercial que os negros tinham e o estereétipo de que eram apenas
percussionistas, em virtude de suas origens culturais e muasicas vinculadas as

variadas formas de “batuque”, como ocorreu ao cantor Vassourinha e ao sambista e
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carnavalesco Zezinho da Casa Verde, retratando a noite boémia dos centros
construida em torno do Paissandu, Sdo Jodo e avenida Ipiranga. Inclusive, Moraes
cita José Castellani (apud Moraes, p. 99), para descrever que essa regiao frequentada
por musicos, artistas, intelectuais e boémios, em geral, “[...] jamais dormia, embalada
na efervescéncia de seus cabarés, de seus bares e restaurantes, e seus intelectuais
notivagos, das rameiras de luxo com seu cortejo de caftens, de seus contumazes
desordeiros”.

Castro (2016), por sua vez, também expds um causo que envolveu a populacéo
negra e a presenca dela nos palcos, mencionando a tenséao entre dois importantes
nomes da cultura brasileira e a estreia de Orfeu da Conceicdo, no Teatro Municipal,
em 1956, no qual Abdias do Nascimento acusou Vinicius de Moraes de se aproveitar
dos negros, e isso — contou o0 autor — foi um insulto para Vinicius, que ainda se diria
“o branco mais preto do Brasil”. Vinicius demitiu Abdias e colocou Chico Feitosa em
black face, para fazer Aristeu.

O biografo também tematiza a profissionalizacéo artistica e a situacéo social a
gual muitos muasicos estavam submetidos, tendo em vista que cantar e tocar um
instrumento poderia obter diversas interpretacdes dependendo de quem fosse o

agente histérico envolvido com essa atividade. Afinal,

[...] para as boas familias dos anos 50, cantar e tocar violdo eram coisas
associadas a boemia decadente da Lapa, as brigas de navalha entre
malandros em botequins imundos, a cachacga, a pobreza e a prostituicdo. O
passaporte para esse submundo, na visdo dessas familias, era o radio, um
lugar a se manter a distancia de meninas bem-criadas, como, por exemplo,
Sylvinha Telles. Mas, para outras familias, que ndo tomavam conhecimento
desses ambientes, cantar e tocar violdo eram uma pratica remanescente de
antigos saraus elegantes, nos quais parentes e amigos reuniam-se em casas
cercadas de altos muros, ao redor de licores e quitutes e de uma filha
especialmente prendada, que os entretinha com suas proprias cancdes e
umas coisinhas em francés ou inglés — como Maysa. E, para outras familias
ainda, cantar ou tocar violdo, quando se era pago para isto, podia ser uma
forma de escapar a pobreza — como aconteceu com Dolores Duran (Castro,
2016, p. 105).

Castro procura tratar da tematica social, a partir de Maysa, buscando discutir
problematicas que envolviam a “moral” em torno da cantora e, para isso, focaliza os
valores sociais da época, sobretudo aqueles impostos a mulher, tais como obter a
permissdo do marido e da familia para gravar discos. O biégrafo mostra como se
pretendia rotular Maysa — “filha prendada” —, diante do meio musical, e como ela

resistiu a isso:
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[...] a “sociedade”, a que Maysa pertencia pelo casamento, desfechou uma
campanha insinuando que uma de suas filhas mais diletas resvalara para o
bas-fond. André Matarazzo tentou salvar a prépria face, passando a
acompanha-la em todos os programas de radio e entrevistas a que ela agora
deveria comparecer. Era como se estivesse avalizando o trabalho da mulher,
mas, na realidade, s6 queria vigiar Maysa para evitar que ela cometesse
gafes muito sérias e ele nem disfarcava o seu mau humor e desprezo pelas
pessoas que comecaram a cerca-la. Devia saber o que fazia, porque Maysa
ndo se segurou por muito tempo. Repérteres iam entrevista-la e ela lhes
servia cafezinho na sala, enquanto biritava as escondidas na cozinha. Ao fim
de cada programa, convidava toda a equipe da televisdo para sua casa, na
rua Traipu, no bairro de Perdizes, com os resultados previsiveis. No comec¢o
eram apenas reunides alegres, nas quais ela tentava manter um minimo de
sobriedade diante do marido. Mas logo as reunides se transformaram em
fuzarca, com Maysa, fora de controle, permitindo que um ou outro casal de
convidados se escondesse num dos quartos (Castro, 2016, p. 107-108).

Assim, o jornalista chama esses compromissos com a Maysa de convencgdes
do Sacré-Couer e da familia Matarazzo, cujo sucesso do disco libertaria a cantora,
permitindo que assumisse publicamente “[...] a face tragica que exibia nas cangdes e
gue talvez fosse a sua auténtica face” (2016, p. 108).

Além disso, Castro expde a transformacéo da casa Mere Louise em uma das
“Casas de Prostituicdo” do bairro, referindo-se a venda de maconha e de cocaina, na
Lapa dos anos 1950, tdo acessiveis a conjuntos e musicos como os Garotos da Lua

e Joao Gilberto:

[...] comprava-se maconha quase abertamente na Lapa em 1951. Um dos
points era a calgada do bar Primor e do cinema Colonial, no largo da Lapa,
defronte ao ponto do bonde. Os fornecedores eram os garotos que vendiam
cigarros nos tabuleiros. Nesses tabuleiros, entre os inocentes Lincoln,
Caporal Douradinho, Liberty Ovais e outras marcas comerciais, podia-se
escolher entre os cigarros que ja vinham enroladinhos em trés didametros e
precos diferentes: “fino”, “dolar” e, o mais grosso, “charo”. Nao ha registros
de cotacdes da época, mas diz-se que eram até baratos, considerando-se a
sua excepcional qualidade — sem duvida, para conquistar freguesia. Na
intimidade, a maconha era chamada de “mato”, “erva” ou, sé pelos iniciados,
de “Rafa” — uma abreviatura da expressé@o “O Rafael t ai?”, para saber se

havia fumo no pedaco (Castro, 2016, p. 75).

1.3.1 Apds o “R” de Ruy Castro, vem o “S” de Sérgio Cabral

O jornalista, critico, produtor, pesquisador, compositor e escritor musical Sérgio
Cabral produziu diversos trabalhos sobre a cultura musical carioca e as escolas de
samba, dentre os quais estdo ABC do Sérgio Cabral: um desfile dos craques da MPB

(1979), Mangueira: a nacéo verde e rosa (1998), No Tempo de Almirante: uma historia
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do radio e da MPB (2005), Escolas de Samba do Rio de Janeiro (2011a), MPB na era
do radio (2011b) e No Tempo de Ari Barroso (s/d).

Esses livros possuem certas diferencas entre as estruturas das obras,
contemplando em alguns, por exemplo, bibliografia, discografia, orelha e quarta capa
com indicac@es do livro, e, em outros, levantamentos de compositores da MPB ou até
mesmo resultados de desfiles. Ainda € possivel apontar aproximacgdes entre elas,
como no uso de fotografias ou caricaturas, na primeira, na segunda ou na ultima
pagina de cada capitulo, na mencgéo a impressos e visitas a acervos, no corpo do texto
ou na introducgdo de seus trabalhos, e até mesmo no uso de trechos de cancdes, tal
como ocorre em Castro, pretendendo trazer o leitor para 0 momento retratado. Além
disso, € importante destacar que, nos livros de Cabral, também ndo constam notas de
rodapé, chamando a atencdo do leitor apenas para um texto principal, por onde
caminha uma narrativa mais fluida, mas que contempla citacées de escritores e de
entrevistas dos personagens dos livros ou de jornais e revistas.

Por conseguinte, os livros citados estdo organizados de forma distinta,
possuindo caracteristicas que se aproximam ou se afastam de outras, presentes em
trabalhos de Sérgio Cabral, como é o caso de No Tempo de Almirante (2005),
produzido pela Editora Lumiar e Chediak, e No Tempo de Ari Barroso (s/d), também
publicado pela Lumiar.

Em No tempo de Almirante (2005), ndo temos orelha com apresentacao da obra
ou do autor, apenas mencéao aos capistas Felipe Taborda e Ana Fontes, ao ilustrador
Mendez, as estagidrias de design Tatiana Tabak e Luisa Baéta, além de
agradecimento a Axel Sande. Na quarta capa, Carlos Heitor Cony, Regina Echeverria,
Jodo Maximo e José Ramos Tinhordo deixaram suas aprecia¢cfes positivas do livro.
Além desses nomes, Herminio Belo de Carvalho foi quem fez o prefacio da obra,
revelando ao leitor uma parcela dos seus vinculos. O trabalho de Cabral conta também
com discografia (1929-1955), indice onomastico e uma bibliografia com um pouco
mais de uma pagina, citando Edigar de Alencar, Almirante, Valdinha Barbosa e Anne
Marie Devos, Braucks Calazans Rodrigues, Abel Cardoso Junior, Barbara Leaming,
Renato Murce, Aloisio de Oliveira, Queiroz Junior, a Radio Nacional, Edgar Roquete
pinto, Alcino Santos, Luis Carlos Saroldi, Jairo Severiano, Tinhordo, Suetdnio Soares
Valenca e Samuel Wainer.

Ja No Tempo de Ari Barroso (s/d), a orelha do livro foi feita por Fernando Lobo

(indica também os nomes do capista Felipe Taborda, da assistente Geysa Adnet e da
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responsavel pela Arte-Final, Méarcia Barroso), e a quarta capa, por Almir Chediak,
ambos apreciando positivamente e indicando o trabalho do jornalista. O livro ndo conta
com um espaco dedicado a discografia (o autor procura referenciar a discografia, ao
final de alguns capitulos) e ndo possui prefacio, mas contempla, antes da Introducéo,
uma apresentacdo de Ari Barroso, feita por Antonio Maria, assim como um indice
Remissivo e uma Bibliografia com um pouco mais de uma pagina, citando Edigar de
Alencar, Méario de Andrade, Sérgio Cabral, Paulo Mendes Campos, James Lincoln
Collier, Edilberto Coutinho, o Diario da Camara Municipal do Rio de janeiro, Bandeira
Duarte, Martha Gil-Montero, Jota Efegé, Jodo Maximo e Carlos Didier, Mércio
Roberto, Méario de Moraes, Renato Murce, David Nasser, Salviano Cavalcanti de
Paiva, Lucio Rangel, Roberto Ruiz, Alcino Santos e Suetbnio Soares Valenca.

A obra MPB na era do radio (2011b), da Editora Lazuli e Companhia Editora
Nacional, ndo inclui bibliografia nem discografia, mas integra uma lista com “alguns
nomes da MPB” (ndo necessariamente cantores ou compositores), tais como Ademar
Casé, Ademar Gonzaga, Aldo Cabral, Almirante, Alzirinha Camargo, Anacleto de
Medeiros, Antonio Carlos Jobim, Araci Cortes, Ary Barroso, Assis Chateaubriand,
Ataulfo Alves, Aurora Miranda, Baden Powell, Bando da Lua, Benedito Lacerda, Billy
Blanco, Cadete, Caetano Veloso, Candido Botelho, Canhoto e tantos outros,
possuindo orelha feita por Zuza Homem de Mello.

Algo parecido ocorre em ABC do Sérgio Cabral: um desfile dos craques da MPB
(1979), da editora Codecri. Nele também néo constam bibliografia, discografia e nem
mesmo listas de personagens, mas tem um prefacio assinado por Ferreira Gullar, a
orelha por Jaguar e a quarta capa pelo jornalista e critico musical Roberto Moura.
Chama a atencéo, nesse livro, a maneira pela qual o autor ordenou o0 sumario da obra,
colocando-o em ordem alfabética, cujas partes comecam pela letra A - de Alvaiade
conta Portela, passando pela B - de Banda de Ipanema, pela C - de Conselhos para
guem vai assistir a um desfile de Escolas de Samba em 1963, até chegar a ultima, a
letra Z - de Zé Keti.

O livro Mangueira: a nacao verde e rosa (1998), da editora BM&F, contou com
uma apreciacdo de Manoel Felix Cintra Neto, quando ainda era Presidente da
instituicdo, e de ElImo José dos Santos, que tinha sido Presidente da Estacdo Primeira
de Mangueira e, na ultima parte do livro, dedicada ao levantamento de Programas
Sociais conduzidos pela comunidade mangueirense, Cabral citou o trecho “[...] a vida

ndo é so isso que se vé; € um pouco mais...”, da musica Sei |4, Mangueira, escrita
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por Herminio Bello de Carvalho e Paulinho da Viola, cuja letra procura saudar a escola
(“[...] a mangueira € tdo grande que nem cabe explicagdo”). Nessa parte, Cabral
glorifica as conquistas sociais da escola, citando politicos, empresas e personagens
do morro, como Chiquinho (Francisco de Carvalho — idealizador do Programa Social
da Mangueira), Perci (Percival Pires — ex-presidente da escola), Dona Zica (Euzébia
Silva do Nascimento — sambista da escola e Ultima esposa de Cartola) e Dona Neuma
(Neuma Goncalves da Silva — filha de um dos fundadores da escola e que, junto com
Dona Zica, foram consideradas “Matriarcas do Samba”).

O exemplar também possui créditos fotograficos, citando, dentre acervos e
arquivos, o de Ary Diesendruk, da Abril Imagens, do Cedoc/Funarte, de Carlos
Cachaca (Carlos Moreira de Castro), de Delegado (Elzio Laurindo da Silva), de seu
Tingliinha (Homero José dos Santos), de Tio Jair (Jair Campos da Silva) e de Melao
(Moacir Castelo Branco), da Agéncia JB, da Agéncia O Globo, de Escolas de Samba
e de Sérgio Cabral, do Centro Integrado de Educacdo Popular, do Correio da
Manh&/Arquivo Nacional, do Museu Villa-Lobos, da Fotograma, do Governo do Estado
do Rio de Janeiro, da Secretaria de Estado de Cultura e Esporte, da Fundacdo Museu
da Imagem e do Som, de Kino Fotoarquivo, da N Imagens, da Pulsar, da Reflexo Texto
e Foto, da Tyba e de Walter Firmo.

O livro Escolas de Samba do Rio de Janeiro, da editora Lazuli, por sua vez,
contém uma dedicatdria ao jornalista Jota Efegé (Jodo Ferreira Gomes), prefacio
escrito pelo critico musical Lucio Rangel, o qual, alias, chama Sérgio Cabral de
“sobrinho”, o que aproxima a relagéo entre ambos e situa Rangel como influente sobre
Cabral. Ao final da obra, o autor ainda faz uma pequena biografia dos personagens
Ismael Silva, Bide, Buci Moreira, Carlos Cachaca, Cartola, Ernani Alvarenga, Alvaiade,
Raul Marques, Mano Décio da Viola, Aniceto Menezes, Duduca, Dona Ivone Lara,
Mestre Marcal, Antonio Candeia Filho, Zé Keti, Martinho da Boca do Mato e Fernando
Pamplona, exibindo os resultados dos desfiles da cidade, entre 1932 e 2010.

Através desse levantamento qualitativo do trabalho de Sérgio Cabral, podemos
contrastar as especificidades existentes entre a sua obra e a de Castro. Os livros
citados contemplam diversos nomes, os quais, de alguma forma, atestam os vinculos
com o memorialismo vivencial de Cabral. Por um lado, esses circulos de amizade
apontam a busca pela verdade e, por outro, a tentativa de monumentalizar a propria
obra do jornalista, enquanto referéncia de uma memaria do morro. Isso possibilita que,

por intermédio de uma metodologia de apuracdo e de construcdo paratextual das
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narrativas, na qual diversas vozes séo selecionadas e impulsionadas, Cabral adquira
notoriedade e se torne referéncia da musica popular brasileira, ou seja, ao se
apresentar como Testemunha Ocular e produzir livros, dando espaco, por meio de
preféacios, quarta capa, orelha, entre outras formas, para que seus circulos de amizade
integrem a obra, Cabral nos dird muito sobre pertencimento e identidade.
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2 IDENTIDADE E PERTENCIMENTO: A CRIACAO BIOGRAFICA E
MEMORIALISTICA DE RUY CASTRO

2.1 Ruy Castro: Memorialista Zona Sul?32

Conforme vém sendo tracadas as linhas discursivas desta pesquisa, podemos
afirmar que Ruy Castro é escritor, bidgrafo e jornalista33, mas prefere mais a ultima
profissdo, que é tao representativa e expressiva na narracado de si € nos escritos e
falas de quem simpatiza com as criacdes do “eu” do autor. Ubiratan Brasil, em texto
publicado em O Estado de S. Paulo, no dia 10 de agosto de 2009, salienta que, “[...]
antes dos 5 anos de idade, Ruy Castro ja sabia ler e escrever gracas a paixao dos
pais por jornais e revistas", e teve como resultado sua paixao pela literatura, arte que
0 inspirou na producao textual, quando ja atuava como jornalista.

Ja4 Pedro Barreto (2013), que também é jornalista, ao relatar sobre a
apresentacao do bidégrafo no auditério da Central de Producdo Multimidia (CPM), da
Escola de Comunicacdo (ECO) da UFRJ, ressalta que, apesar de Castro ter-se
graduado no curso de Ciéncias Sociais da extinta Faculdade Nacional de Filosofia
(FNFi), ele disse ter escolhido a profissdo de jornalista aos cinco anos de idade e que
nunca pensou em ser escritor, sempre se considerando jornalista. A escritora Heloisa
Seixas, por sua vez, com um farto material fotografico em méaos, revela, através do
Album de retratos: Ruy Castro (2008), aspectos do humor e das paixdes do bidgrafo,
0 qual, aos 11 anos, ja aparecia trabalhando como jornalista no interior de Minas
Gerais (Seixas, 2008; Menchen, 2008).

Como podemos notar, procura-se sustentar que a profissdo de jornalista
aparece no universo de Castro desde sua infancia, e esse discurso almeja entrelacar
a qualidade e a legitimidade do lugar de fala do autor: afinal, o discurso arquétipo

sobre a percepgéo de si no contexto do grupo se depara com a delimitagdo de uma

32 Ao situarmos Ruy Castro como memorialista, ndo pretendemos desassociar o seu trabalho no campo
biografico, jornalistico e muito menos no campo investigativo. Quando atribuimos a Ruy Castro a
concepcdo do que é ser memorialista, pretendemos afirmar que o autor possui uma dimensao
memorialistica, uma particularidade que de certa forma o aproxima da cidade do Rio de Janeiro e o
torna cidaddo carioca inteiramente preocupado com o0s assuntos da cidade. Assim, conforme
analisamos a relacdo de Castro com 0s seus personagens e com os lugares de memoria da musica
popular, percebemos que o jornalista ndo é propriamente um memorialista, mas pertence e se identifica
com um circuito carioca e, ainda, que bebe de uma metodologia colecionista que tanto marcou os
memorialistas da musica popular.

33 A representacéo de escritor, bidgrafo e jornalista configura que a narrativa de Castro compde tragos
de um notodrio profissional, mas cujas proje¢des remetem ao campo literario do escritor, cujas emocgdes
séo pinceladas no texto.
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identidade. Os jornalistas, no século XXI, possuem uma func¢ado social na transmisséo
da informacéo, valendo-se de linguagem clara, precisa e simples, e devem ser
“‘possuidores de bagagem”, o que parece ter disponibilizado ao jornalista um suporte
para atuar como biografo: “[...] do jornalismo, de um campo plenamente estabelecido,
detentor de um ethos definidor da sua representacdo social, da sua no¢ao de sujeito
e grupo” (Vieira, 2018, p. 428).

Desse modo, a narrativa de Ruy Castro, produzida através de protocolos e
regras especificas, possui credibilidade e estd comprometida com a verdade, segundo
consta nos alicerces de sua profisséo, igualmente ocorrendo nas narrativas de outros
jornalistas ou memorialistas da musica brasileira. Todavia, Castro se debruca nos
diversos campos da Literatura, da Historia e do Jornalismo, a fim de adquirir essa
credibilidade e legitimac&o, em seu discurso, possibilitando-nos questionar, inclusive,
de que forma a histéria é utilizada em seus livros.

Apesar de ter nascido em Caratinga - MG, o Rio de Janeiro e a masica popular
S840 muito expressivos em suas narrativas, levando o autor a declarar, inclusive, que
ndo se considera mineiro: “[...] sou um carioca nascido longe de casa. Meus pais
moravam na Lapa e viajaram para Minas onde, por um acaso, eu nasci. Mas fui,
inclusive, concebido no Rio de Janeiro” (Barreto, 2013, n.p.).

Observamos essa identificacdo com a capital,* ao adentrarmos as obras de
Castro®, o qual, como detentor de uma dimensdo memorialistica, imprime a seus

relatos mais que uma ligacdo ao lugar, desvelando o pertencimento a uma

34 A palavra “capital” foi usada para nos referirmos ao espaco criado pelo autor, em sua narrativa, ou
seja, aquele correspondente ao Rio de Janeiro dos anos entre 1930 e 1960, quando a capital do Brasil
ainda era carioca.

35 podemos perceber essa relagdo do jornalista com o Rio de Janeiro, ao nos debrugarmos em alguns
de seus livros, como Chega de Saudade; Ela é Carioca; Flamengo: o vermelho e o negro; Rio Bossa
Nova; Carnaval no Fogo: cronica de uma Cidade Excitante Demais; Carmen: uma biografia; A Noite do
meu bem: a histéria e as histérias do Samba-Cancao; Metrépole a Beira-Mar: o Rio moderno dos anos
20, entre outros titulos que possibilitam tratarmos de identidade carioca e pertencimento em Ruy
Castro.
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“carioquidade™® e expressando um compromisso tanto com o literario quanto com a
representatividade daquilo que narra.

Nas obras referenciadas para esta pesquisa, evidenciamos esse pertencimento
na relacéo do autor com 0s géneros musicais, 0S espacos e 0S personagens de uma
elite Zona Sul do Rio de Janeiro e suas inscrigcdes para a afirmacédo de uma memaria
nacional e oficial sobre a muasica popular.

Suas biografias e narrativas de época resultam em um texto cronoldgico
impregnado de nostalgia, procurando acessar o passado, ouvindo quem o assistiu e,
portanto, o revivendo desse modo, por meio de uma ponte. Os personagens de Castro
sdo pessoas que integram sua rede de amizade ou de trabalho ou cujas histérias
compdem o disse-me-disse, o “ouvir falar” de testemunhas diretas, ndo deixando seu
texto tomado pela concepcdo de Testemunha Ocular, como ocorre em Almirante,
Efegé e Sérgio Cabral. Exemplo disso estd em uma pergunta feita por um leitor de
Castro sobre como ele podia saber o que se passara pela cabeca de Joao Gilberto,

em 1955, trancado sozinho em um ambiente fechado. Nas palavras de Castro,

[...] &€ simples. Meus informantes foram trés ex-colegas de Jodo Gilberto nos
Garotos da Lua: Jonas Silva, Acyr e Alvinho. Ao voltar para o Rio, em 1957,
ele os procurou para lhes contar o que andara fazendo durante seu sumico e
Ihes explicou como chegara aquele novo formato - e os trés, separadamente,
me repetiram o que ele falou. Mas s6 me convenci quando confirmei todo
aqguele elenco com o proprio Jodo Gilberto, nas conversas que mantive com
ele por telefone, induzindo-o a falar de um por um (Castro, 2022, p. 152).

A titulo de comparacao, Moraes (2010, p. 218, grifos do autor) menciona que
Almirante, idealizador e produtor da série No tempo de Noel Rosa, que ocorria todas
as sextas-feiras, entre abril e agosto de 1951, contava com a presenca permanente
de Aracy de Almeida (que tinha convivido com Noel e era uma das intérpretes
preferidas do compositor) e, eventualmente, de Hélio Rosa, em sua série sobre Noel

36 Assim como nas memodrias, quando Castro resolve falar de si, os valores fundamentais da cultura
estdo em jogo. De acordo com Eakin (2019, p. 37), “[...] a despeito das nossas ilusdes de autonomia e
autodeterminacdo — ‘Eu escrevo minha histéria, eu digo quem sou’ - nés ndo inventamos nossas
identidades a partir do nada. Em vez disso, nés a moldamos a partir dos recursos da cultura em que
vivemos”, recursos estes que especificam, no caso de Castro, o que é ser uma pessoa dentro das
circunstancias, cuja vivéncia integra aquilo que, para ele, é ser carioca — e que, certamente, para outros
escritores, como Sérgio Cabral, possui significados distintos. Logo, a identidade narrativa da musica
popular em Castro difere de outros escritores que ocuparam os mais diversos espacos do Rio de
Janeiro e, portanto, podem justificar a escolha do objeto de estudo. Nesse sentido, o lugar por onde
Ruy Castro fala possui significados por meio de acréscimos, de sentimento, ao longo dos anos,
impulsionado por quadros, mobilias, odores, cores, movimentos, 0s quais comprovam que lar é a velha
casa, o velho bairro, a velha cidade (Tuan, 1983).
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Rosa (1910-1937), sempre anunciados de modo esfuziante. No primeiro programa,
Almirante apresentou o seu papel: “[...] eu posso dizer cheio de ufania: eu fui amigo
de Noel Rosa. Noel Rosa comegou sua vida artistica comigo”, demonstrando que o
programa se tratava de um reencontro de amigos, parentes e parceiros do “filésofo do
Samba” e de uma restauragao através daqueles que foram agentes do préprio
“glorioso passado’ musical e cultural carioca”.

No entanto, na segunda sexta-feira de maio, Almirante abriu o programa frente
as criticas que ele e seus colegas receberam de alguns que insinuavam uma
autopromocao por parte dos agentes do programa, as custas do compositor de Vila
Isabel. Nas palavras do radialista: “[...] ndo estamos aqui falando de nés; quando nos
incluimos nestas evocacdes € porque na verdade estamos envolvidos nos episédios
ligados a vida do filésofo do samba” (Moraes, 2010, p. 218). E, assim, ainda conforme
Moraes, Almirante destacou a importancia da memoéria daqueles que haviam
convivido com Noel Rosa e fez com que isso trouxesse reconhecimento, enquanto
fontes, para essas pessoas que adentravam no programa e ousavam falar de Noel.

A resposta de Almirante aponta a diferenca entre autobiografia e memorialismo,
indicando que o radialista € um memorialista da musica popular brasileira, visto que
as memdarias passam a assumir um carater testemunhal cujo objeto ultrapassa a vida
individual, ao mesmo tempo que passamos a ter maior centralidade na dimenséo
social.

Castro néo foi, por exemplo, personagem atuante nos tempos de Sinho (1988-
1930) ou Noel Rosa (1910-1937), mas teve de narrar as experiéncias dos outros, apos
escutar aqueles que vivenciaram ou que conviveram com quem Vvivenciou oS
momentos historicos por ele retratados, interrogando os que viram e/ou tiveram
experiéncia proveniente do espaco ou da memdria da musica popular, nos anos de
vida dos compositores.

Desse modo, o bidgrafo preferiu rechear suas narrativas com memodrias
biograficas, como um contador de historias cuja apuracao é de carater jornalistico e
informativo, mas sua “sinfonia de informantes” ou simplesmente “agradecimentos”
denotam uma proximidade com seus personagens ou fontes, como conversas por
telefone com Jo&o Gilberto, na tentativa de confirmar uma informacao, uma intriga,
uma historia sobre um determinado acontecimento na vida do compositor ou da sorte
gue obteve pelo fato de a maioria das fontes para biografar Carmen terem sido de

pessoas que tiveram o privilégio de conviver ou trabalhar com Carmen, “[...] muitos ja
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por volta dos noventa anos, mas lucidos e ativos, e ainda tdo apaixonados por Carmen
como no passado” ou, até mesmo, de igual forma, ao enfatizar que varias pessoas
com quem conversou longamente, para produzir A noite do meu bem, estavam

plenamente conscientes e em condi¢des de realizar as entrevistas:

[...] estavam bem vivos e com a memoria intacta todas as vezes em que me
receberam e nunca deixaram de ser pacientes quando o autor os consultava
por telefone, e-mail e até cartas, em hora habil ou fora de hora. Além disso,
foram suas informacbes cheias de detalhes que deram vida a este livro
(Castro, 2015, p. 474).

Diferentemente de Castro e de forma semelhante a Almirante, Jota Efegé se
baseou ha memoria pessoal e na recordacdo do outro. Moraes (2013, p. 344), ao tratar
da trajetoria de vida do cronista carioca, menciona a sua importancia na constituicao
de certa memoria e “[...] na construgdo de uma narrativa historiogréfica que se
estabilizou e se ‘naturalizou’ com o tempo como a ‘histéria da musica popular
brasileira™. Efegé, que era um contador de histérias por exceléncia, conservou seu
modo de descrever, principalmente o que foi vivido diretamente como experiéncia,
preocupando-se em relata-la juntamente da alheia, sem necessariamente buscar
exatiddo. “Prevalecia assim o sabor da histdria, do relato e também da reminiscéncia
gue produz certa tradicdo e mantém a memoria oral ativa”. Nesse sentido, Efegé
compde a funcdo de repoérter, em sua escrita, juntamente da concepcdo de
Testemunha Ocular e de Memoéria Viva®/, possibilitando ao cronista maior
investigagcao e uma narrativa a partir do principio classico do “eu vi”. Tal tensao, alias,
gue o jornalista e historiador Ary Vasconcelos identifica, ao apontar que o cronista
procurava falar de quem conheceu pessoalmente, ao invés de mencionar aqueles de
guem ele ouvira falar (Moraes, 2013, p. 350).

Os personagens que interessam a Efegé, portanto, sdo aqueles que dao vida
a memoria e aos casos vividos, “[...] sdo pessoas com as quais conviveu diretamente

ou, em segundo plano, cujas histérias ‘ouviu falar’ de testemunhas diretas”, citando os

%7 Tendo em vista a discusséo entre as duas formas de acesso ao passado (a memodria e a histdria),
Moraes (2010, p. 222) ressalta a necessidade de uma separacdo, entre os séculos XIX-XX, dessas
dimensbes, distinguindo-as como “memoria viva, presente, afetiva, individualizante, concreta”, em
oposigao a esta, a “historia ‘morta’, pretérita, critica, social e representagao do passado”. Aquilo que o
autor chama de “histéria mais cientifica” € que reforgaria a ideia de uma “memdéria verdadeira”,
representativa do real, mas, posteriormente, no final do século XX, a memoria voltaria a ser central nas
discussdes historiograficas.
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mais lembrados que formariam o pantedo dos mitos da musica popular, como Sinhé,
Jodo da Baiana, Cartola, Pixinguinha, Carmen Miranda, Lamartine Babo, Eduardo
Souto, Donga, Ary Barroso e Chiquinha Gonzaga. Tais personagens tiveram uma
colaboracdo definitiva desses textos, “[...] para o ingresso e a permanéncia deles no
universo candénico em constru¢cdo em torno da musica popular’. Todavia, também
estiveram presentes nessas narrativas artistas menos concorridos e menos citados,
como Méario Ramos (Vassourinha), Aristides Borges, Sobrinho Junior, Freitinhas, Eloy
Antero, Sylvio Vieira e Jeanete Tadeo (Moraes, 2013, p. 252).

Se retomarmos 0s nomes do jornalismo e da critica musical que escreveram o
prefacio, a orelha e a quarta capa das narrativas de Sérgio Cabral, perceberemos que
esses circulos de amizade refletem no campo de producdo memorialistica e vivencial
do autor. Essa dimensao que Cabral possui com aqueles que ele relata esta presente
nao apenas no campo das biografias de Pixinguinha, Elisete Cardoso, Tom Jobim,
Nara Ledo e Ataulfo Alves, mas igualmente nos trabalhos de dimensao panoramica,
como nos livros sobre o tempo de Almirante e Ari Barroso e na narrativa sobre as
escolas de samba do Rio de Janeiro (Silva, 2020).

Em No tempo de Ari Barroso (s/d), por exemplo, apesar de, na introducao da
obra, ele ressalvar que nao foi amigo do compositor, o jornalista alude aos encontros
gue tiveram juntos e o0s vinculos criados, durante o processo de acesso a
documentacédo, com a familia do biografado e com quem mais o conhecera de perto.
Essa aproximacao entre bidgrafo e biografado, para além das dedicatérias, prefacios
e consideracdes, também consta em No tempo de Almirante, no qual Cabral destaca
gue conviveu com o radialista, inclusive como colegas no Conselho de Musica Popular
do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro e para escreverem o prefacio da
segunda edicdo do livro No tempo de Noel Rosa, de Almirante, acreditando que isso
tenha colaborado para que pudesse desfrutar dos arquivos do cantor e produzir
trabalhos sobre a musica popular brasileira.

Em Escolas de Samba do Rio de Janeiro (2011a), Lucio Rangel fez o prefacio
da edicdo e lembrou ao leitor que José Ramos Tinhorado trabalhava com Cabral na
producdo de uma pagina semanal do Jornal do Brasil, além de denunciar a associacéo
da imagem de Ismael Silva como malandro, em razado do preconceito com quem
tocasse violdo e pandeiro. Esses vinculos sao até mesmo afirmados pelo proprio Lacio
Rangel, salientando que o autor “[...] sabe de tudo e convive com os verdadeiros

criadores de nossa musica popular, os auténticos, um Cartola ou um Nelson
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Cavaquinho, como conviveu com um Heitor dos Prazeres e o imenso Pixinguinha”
(Cabral, 2011a, n.p.).

Conforme enfatiza Moraes, ao tratar de Lucio Rangel, embora ele seja um dos
primeiros a reclamar a formacgao de uma historiografia mais cuidadosa e aprofundada
da musica popular, seus textos também compunham as lembrangas de quem [...]
tomou canja com Noel no restaurante Chave de Ouro, frequentou a casa de
Pixinguinha e Cartola, tragou incontaveis mulatas na cama de Paulo da Portela”,
tornando a memoria pessoal instrumento de autoridade, “[...] afinal, nestes quarenta
anos o cronista viu e ouviu alguma coisa que vale a pena rememorar”.

Desse modo, sua narrativa “lembra”, “relembra”, “recorda”, “evoca” pessoas
com quem conviveu, como Chico Viola, Mario Reis, Ismael Silva, Carmen Miranda,
Bororo, e eventos, como o “Carnaval antigo”, e lugares, como a Lapa, o Sacha’s e o
Vilarinho. Moraes cita essa relagéo entre os objetos de estudo e de sua amizade,
tendo em vista uma entrevista concedida ao Correio da Manha, em 1970, em que
Lacio Rangel procura mostrar que fazia parte do meio musical retratado, expondo a
amizade com diversos artistas e, ainda, indicando seu gosto e perfil de colecionador
de discos, fotos, anotacbes e material de imprensa, colecfes estas nas quais se
situam os 16 mil discos oferecidos por seu amigo Chico Wright (Moraes, 2010, p. 223-
225).

Essa perspectiva colecionista também pode ser identificada em Ruy Castro, ao
nos debrucarmos no livro de memdrias construido por Seixas, o qual, alias, é
composto por fotografias do jornalista. Falando do livro, ele admitiu ter ficado satisfeito
com o trabalho da escritora e disse que, quando gosta de certas coisas, gosta demais.
“E o Rio, o futebol, a musica popular, sorvete, gatos, mulheres, trabalho, jornal, revista,
coisa velha...”, considerando que “[...] o livro passa isso e que nao mudaria nada nele”
(Menchen, 2008, n.p.). Assim, esse livro de memdérias atestado por Castro nos
possibilita analisar a sua criagdo, a partir dos olhos de Seixas, sendo muito
significativo para identificar a representacdo do bidgrafo e a imagem publica que o
levou ao prestigio, a importancia e as honrarias, ao Ihe ter sido concedido o titulo de
cidadao benemérito do Rio de Janeiro, ou seja, temos um livro de memdrias no qual
o personagem é o “defensor do Rio”, o “colecionador da cidade” e o entusiasta
apaixonado pela capital, conforme constam em suas obras.

Segundo Seixas (2008, p. 59), o bidgrafo é dono de uma colecéo de livros da

cidade carioca, possuindo em sua sala o que ele chama de “Estante Rio”, com mais
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de 4 mil volumes, e uma estante menor, em outra localidade da casa, s6 para livros
de ficcdo sobre a cidade. Além disso, ele também junta muita memorabilia sobre 0 Rio
— postais, lapis, caixas de fésforos, pdsteres e anuncios, além de suas colecdes de
LPs com capas do Rio.

Castro construiu suas narrativas litero-musicais procurando retratar o circuito
carioca, no qual constam os personagens que compdem sua pesquisa documental ou
gue se inserem nas narrativas daqueles entrevistados, ora através de linguagem
verbal, ora por meio de linguagem nao verbal, de tal modo a estabelecer uma
complementaridade com o texto, no qual estédo incluidas imagens e fotografias dos
personagens, nos ambientes descritos nos livros, fragmentos de letras de musicas,
de cartazes, de capas de revistas (contendo as raras), de posteres, de cartdes postais,
de anuncios publicitarios, recortes de jornais, imagens de LPs e carteirinhas de clubes
e 0S mapas representativos do espaco cultural visitados por essa elite letrada que
integra Chega de Saudade e A noite do meu bem: a Copacabana de 1954 e os
diversos mapas da “Noite do Rio”, incluindo o Centro-Gloéria, Urca, Gavea,
Copacabana e Leme, entre 1946 e 1965, com a localizacdo de 44 e 55 lugares®,
respectivamente, dentre bares e boates.

Esse mesmo recurso é utilizado por Castro em outras narrativas sobre o circuito
do Rio de Janeiro, como em Ela é Carioca (1999) e Era no tempo do Rei (2012),
retratando e servindo como espaco para o desenvolvimento da narrativa. Mas chama

a atencdo que, em A noite do meu bem, Castro produziu um levantamento de 85

38 Os lugares mencionados por Ruy Castro sdo (nessa ordem): 1. Bar dos Pescadores; 2. Clube da
Chave; 3. Far-West; 4. Marrocos; 5. Alcazar; 6. Farolito; 7. Colégio Mello e Souza; 8. Colégio Mallet
Soares; 9. Posto 5; 10. Tudo Azul; 11. Cangaceiro; 12. Scotch Bar; 13. Rond Point; 14. Bife de Ouro;
15. Jirau; 16. “36”; 17. Manhattan; 18. Carrousel; 19. Domin6; 20. Black Horse; 21. Little Club; 22.
Baccarat; 23. Bottle’s Bar; 24. Ma Griffe; 25. Zum-Zum; 26. Au Bom Gourmet; 27. Ponto Elegante; 28.
Top Club; 29. Pronto-socorro; 30. Cervantes; 31. Chez Penny; 32. Lindaura; 33. Turco; 34. Plaza; 35.
Pordo 73; 36. Vogue; 37. Mocambo; 38. Drink’s; 39. Arpege; 40. Fred's; 41. Havai; 42. Texas; 43.
Sachas; 44. Fiorentina e 1. Chez Aimée/Flair/ Cantina Sorrento; 2. Furna da Onca / Fiorentina;
3.Bambu/Texas Bar; 4. Fred’s; 5. Sachas’s; 6. Mandarim/Rose Garden/Arpége; 7. La Bohéme; 8. Le
Bec Fin; 9. Meia-Noite [Copacabana Palace]; 10. Golden Room [Copacana Palace]; 11. Cabeca Chata;
12. Tasca/Drink; 13. Vogue; 14. Chez Ruffin; 15. Plaza Hi-Fi Bar; 16. Sirocco; 17. Mocambo; 18. La
Conga; 19. Plaza Boate; 20. Atlantida; 21. Fiesta/Au Bom Gourmet; 22. Perroquet; 23. Zum-Zum; 24.
Club 36; 25. Jirau; 26. Fafa’s/La Ronde/Key Bar; 27. Caixotinho/Manhattan; 28. Le Carrousel; 29.
Domind; 30. Chez Penny/Mei-Ling; 31. Kilt Club; 32. Top Club [Praca do Lido]; 33. Ponto Elegante
[Praca do Lido] [ao lado do Top Club]; 34. Acapulco [Praca do Lido]; 35. Etoile [Praca do Lido] [ao lado
do Acapulco]; 36. Pigalle; 37. Chez Colbert/Little Club; 38. Club de Paris/Ma Griffe; 39. Baccara; 40.
Escondidinho/Bottle’s Bar; 41. Cantina do Cesar/Ciro’s; 42. Le Bistrot; 43. Michel; 44. Cangaceiro; 45.
Scotch Bar; 46. Le Rond Point; 47. Tudo Azul; 48. Studium [Hotel Excelsior]; 49. Maxim’s; 50. La
Crémaillere/Moulin Rouge; 51. L"Escale/Farolito; 52. Posto 5; 53. French Can-Can [ao lado do Posto
5]; 54. Ranchinho do Alvarenga/Stud do Theo/Ranchinho do Posto 6; 55. Rose Marie/Embassy/Club
da Chave.
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lugares frequentados por seus personagens, entre 1938 e 1965, onde estavam
situados ou, como intitula o autor, trata-se da "[...] noite — por ordem de entrada em
cena”. Tais lugares correspondem, quase em sua totalidade, a Zona Sul da cidade,

entre Gléria e Ipanema, mas majoritariamente estéo situados em Copacabana.®

39 Os lugares mencionados no livro sdo: 1938 - 1. Golden Room (Av. Nossa Senhora de Copacabana,
259 - Copacabana Palace); 1944 - 2. Meia-Noite (Av. Nossa Senhora de Copacabana, 259 —
Copacabana Palace); 1945 - 3. Wonder Bar (Av. Atlantica, 358); 1946 - 4. Big Rio (Rua Treze de Maio,
26, subsolo — Cinelandia), 5. Casablanca (Praga General Tiburcio — Praia Vermelha), 6. Night and Day
(Praca Mahatma Gandhi, 14 — Cinelandia); 1947 - 7. Vogue (Av. Princesa Isabel, 23); 1948 - 8. Chez
Aimée (Av. Atlantica, 24), 9. Chez Penny (Rua Carvalho de Mendonga, 24-C - Beco do Joga a Chave),
10. Monte Carlo (Rua Marqués de S&o Vicente, 200 — Gavea), 11. Pigalle (Rua Belfort Roxo, 158), 12.
Rose Marie (Av. Atlantica, 4264 — antigo Cassino Atlantico); 1949 - 13. Acapulco (Rua Belfort Roxo,
146), 14. Atlantida (Av. Atlantica, 1080), 15. Embassy (antigo Rose Marie), 16. Mei-ling (Antigo Chez
Penny), 17. Tasca (Av. Princesa Isabel, 20-A); 1950 - 18. Le Bec Fin (Av. Nossa Senhora de
Copacabana, 178), 19. Club 36 (Rua Rodolfo Dantas, 36), 20. Excelsior (Av. Atlantica, 1800 — Hotel
Excelsior), 21. Flair (antigo Chez Aimée), 22. Juca’s Bar (Rua Senador Dantas, 25 — Hotel Ambassador,
Cinelandia), 23. Maxim’s (Av. Atlantica, 1850-A), 24. Ranchinho do Alvarenga (Rua Joaquim Nabuco,
11), 25. Tudo Azul (Rua Domingos Ferreira, 197); 1951 - 26. Bambu (Av. Atlantica, 1974), 27. Cantina
do Cesar (Rua Duvivier, 49-C), 28. Cantina Sorrento (antigos Chez Aimée e Flair), 29. Chez Ruffin (Av.
Princesa Isabel, 26-B), 30. La Conga (Av. Prado Junior), 31. Mocambo (Av. Prado Junior, 16-A), 32.
Posto 5 (Av. Atlantica, 3288-A), 33. Sirocco (Av. Prado Junior); 1952 - 34. Béguin (Rua do Russell, 632
— Hotel Gléria, Gléria), 35. L’Escale (Av. Atlantica, 3056), 36. French Can-Can (Av. Atlantica); 1953 -
37. Le Bistrot (Rua Fernando Mendes, 7), 38. Caixotinho (Rua Carvalho de Mendonga, 12 — Beco do
Joga a Chave), 39. Chez Colbert (Rua Duvivier, 37 — Beco das Garrafas), 40. Club de Paris (Rua
Duvivier, 37 — Beco das Garrafas), 41. Clube da Chave (antigo Embassy), 42. Mandarim (Rua Gustavo
Sampaio, 840-A), 43. Michel (Rua Fernando Mendes), 44. Plaza Boate (Av. Prado Junior, 258), 45.
Plaza Hi-Fi Bar (Av. Princesa Isabel, 63), 46. Scotch Bar (Rua Fernando Mendes, 21), 47. Stud do Theo
(antigo Ranchinho do Alvarenga); 1954 - 48. Baccara (Rua Duvivier, 37 — Beco das Garrafas), 49.
Cabega Chata (Praga Demétrio Ribeiro, 17), 50. Ciro’s (antigo Cantina do Cesar), 51. Drink (antigo
Tasca), 52. Fafd’s (Rua Rodolfo Dantas, 91-B), 53. Farolito (antigo L’Escale), 54. La Fiorentina (Av.
Atlantica, 458-A), 55. Ranchinho do Posto 6 (antigos Stud do Theo e Ranchinho do Alvarenga), 56.
Rose Garden (antigo Mandarim), 57. Sacha’s (Rua Padre Antonio Vieira, 6-A), 58. Vilarino (Av.
Caldgeras, 6-B — Castelo); 1955 - 59. Arpége (antigos Mandarim e Rose Garden), 60. Le Carrousel
(Rua Carvalho de Mendonga, 12-A — Beco do Joga a Chave), 61. La Crémaillere (Av. Atlantica, 2964-
A), 62. Domind (Rua Carvalho de Mendoncga, 12-B — Beco do Joga a Chave), 63. Fiesta (Av. Nossa
Senhora de Copacabana, 202), 64. Jirau (Rua Rodolfo Dantas, 91), 65. Little Club (antigo Chez
Colbert), 66. La Ronde (antigo Fafa’s); 1956 - 67. Au Bon Gourmet (antigo Fiesta), 68. Cangaceiro (Rua
Fernando Mendes, 25), 69. Key Bar (antigo La Ronde), 70. Ma Griffe (antigo Clulb de Paris), 71. Le
Rond Point (Rua Fernando Mendes, 28-D); 1957 - 72. La Bohéme (Av. Nossa Senhora de Copacabana,
14), 73. Fred’s (Av. Atlantica, 1020), 74. Havai (Av. Atlantica, 974-B), 75. Texas Bar (Av. Atlantica, 974-
A); 1958 - 76. Manhattan (antigo Caixotinho); 77. Perroquet (Av. Nossa Senhora de Copacabana, 1241);
1959 - 78. Black Horse (Av. Nossa Senhora de Copacabana, 308-A), 79. Hi-Fi (Av. Prado Junior, 263),
80. Kilt Club (Rua Carvalho de Mendonga, 35 — Beco do Joga a Chave), 81. Moulin Rouge (antigo La
Crémaillere); 1960 - 82. Bottles Bar (Rua Duvivier, 37 — Beco das Garrafas); 1961 - 83. Zum-Zum (Rua
Barata Ribeiro, 90-A); 1962 - 84. Top Club (Rua Ronald de Carvalho, 55); 1965 - 85. New Jirau (Rua
Siqueira Campos, 12) (Castro, 2015, p. 451-454).
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Mapa 1 - A Copacabana de 1954

Fonte: CASTRO, Ruy. Chega de saudade: a histéria e as histérias da Bossa Nova. 4. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2016.
Legenda: Localizacdo dos 44 lugares de meméria na Copacabana de 1954.
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Mapa 2 — A noite do Rio entre 1946 e 1965
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Fonte: CASTRO, Ruy. A noite do meu bem: a histéria e as histérias do Samba-Canc¢édo. Sao Paulo:
Companhia das letras, 2015.
Legenda: Localizacéo dos 55 lugares de memdéria na Zona Sul do Rio de Janeiro entre 1946 e 1965.

Esse colecionismo também integra a obra de Almirante sobre a musica popular
€ seus espacos, a partir dos fatos inventariados, das bibliografias, das histérias e
fontes apuradas e dos materiais recebidos dos proprios ouvintes do radialista. Através
de uma grande capacidade de trabalho, organiza¢éo e entusiasmo, com roteiros de
programas seguidos a risca, Almirante teve como tematica: Os negros, Os
garimpeiros, Os Quilombos, Padre Cicero, Festa da Penha, Festas de Sdo Joéao, O
bumba meu boi, Pregbes do Brasil, Cantadas, Seca no NE, Cantigas de cego, O mar,
Lendas do Abaeté, Lenda de Chico Rey, Engenho, Boiadeiros, Escolas de samba,
Frevos e Maracatus, Assombracdes, Velérios e rezas para defuntos, entre outras.

Dessa forma, enquanto “folclorista urbano”, mais do que recolheu, preservou,
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transmitiu e divulgou uma dada cultura popular, ele construiu um discurso organizado
e documentado sobre o passado da musica urbana, fundado até entdo por meio de
fragmentos de memoarias e registros dispersos.

Em seus programas, conseguiu reunir tradicdes de origens aparentemente
irreconciliaveis para a época: a da “cultura de massa” com a “pura cultura popular”; a
tradicdo dos memorialistas e a “cientifica”; a da memaria individual e a nacional; a de
uma memoria popular subterranea®® com a oficial. Portanto, selecionando géneros,
autores e obras para compor um roteiro e uma ordem narrativa, Almirante foi
responsavel por cristalizar essa mistura entre memoria, folclorismo, pratica
colecionadora e historiadora, a qual vinha aparecendo em cronistas e memorialistas,
desde as décadas de 1920 e 1930, produzindo conhecimento sobre o assunto, ao
reunir todo esse material em um imenso arquivo pessoal e depois institucional, que
iria transformar a memaria viva em documento e histéria, cujas implicacdes veremos
mais a frente, ao compararmos a existéncia de mais de uma memoria da musica
popular brasileira (Moraes, 2013).

Ao estabelecer comparacgfes entre ouvir falar e testemunhar e viver um fato,

Moraes (2013, p. 350) salienta que

[...] testemunhar o fato ou ouvir quem o0 assistiu seria pressuposto para
acessar 0 passado, revivido desse modo no presente por meio de uma ponte
(ou fonte) direta, sem intermedia¢fes. Ver ou ouvir quem viu era a maneira
de saber e conhecer o que ocorreu. Assim, repousados neste incrivel e
criativo jogo, seus textos misturavam praticas narrativas do contador de
histérias, fundadas basicamente na oralidade, busca das informacgbes de
carater jornalistico e informativo, recheadas de memoarias autobiogréficas e
biograficas.

Levando em conta essas projecdes e entrepostos, é preciso diferenciar a
narrativa autobiogréafica daquela de cunho memorialista. Arfuch (apud Silva; Moreira,

2016, p. 8) ressalta a importancia de refletir sobre as afinidades mantidas por meio

40 O conceito de Memoria Subterranea esta presente na obra Meméria, esquecimento, siléncio (1989),
de Michael Pollak, que a caracteriza da seguinte maneira: “Ao privilegiar a analise dos excluidos, dos
marginalizados e das minorias, a historia oral ressaltou a importancia de memdrias subterrdneas que,
como parte integrante das culturas minoritarias e dominadas, se opdem a ‘memoria oficial’, no caso a
memoria nacional. Num primeiro momento, essa abordagem faz da empatia com os grupos dominados
estudados uma regra metodoldgica e reabilita a periferia e a marginalidade. Ao contrario de Maurice
Halbwachs, ela acentua o carater destruidor, uniformizador e opressor da memdria coletiva nacional.
Por outro lado, essas memdrias subterrdneas que prosseguem seu trabalho de subverséo no siléncio
e de maneira quase imperceptivel afloram em momentos de crise em sobressaltos bruscos e
exacerbados. A memoéria entra em disputa. Os objetos de pesquisa sdo escolhidos de preferéncia onde
existe conflito e competicdo entre memdrias concorrentes” (Pollak, 1989, p. 4).
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dos géneros textuais, pelos quais ela associa as escritas de si, afinidades estas que
“[...] possibilitam a ideia dessa constituicdo de um espago comum voltado a biografia,

”m

um espago tomado ‘como horizonte de inteligibilidade™, proporcionando “[...] a um
conjunto de informacdes ja tradicionalmente associadas as narrativas que tém como
principal objeto o proprio autor que as escreve” e outros conjuntos, de tal modo a ser
ampliado o “espacgo biografico”, justificando a importancia de nos debrugarmos nas

formas que o adentram. Desse modo, conforme Halperin (1982, p. 324-325),

[...] la autobiografia de los hechos de la vida del autor una imagen rehecha
por la memoria y el olvido (eso aun en los casos en que no interviene una
falsificacién sistemética); nada de lo que en ella se cuenta puede ser
confiadamente aceptado como criterio sin alguna forma de control externo.
Pero ocurre que esas autobiografias no nos interesan primordialmente como
fuentes seguras de dados biograficos sobre sus autores, sino como
testimonios del modo en que esos autores concibieron su insercién especifica
en las sociedades en las que actuaron, y aun la exactitud histérica de su relato
serarelevante sobre todo en la medida en que el apartamiento de ella permita
detectar con particular claridad el esfuerzo por volcar una experiencia de vida
en un cierto molde, adecuaria a un cierto modelo cuyas caracteristicas se
trata de individualizar.

Essa justificativa nos auxilia a compreender que a autobiografia corresponde a
trajetéria de vida que uma pessoa real faz de sua prépria existéncia, sendo possivel
estabelecer relagdes com o0 mundo e consigo mesma, em uma perspectiva que revela
o intimo, o privado e a histéria da personalidade de quem escreve, enquanto, na
narrativa de cunho memorialista, o escritor conta o que visualizou no mundo, as
experiéncias observadas e sua compreensao acerca do momento histérico, por meio
de uma abordagem cuja caracteristica ndo se trata mais de individualizar, contudo,
almeja buscar uma dimensao mais social (Halperin, 1982; Silva, 2016).

Logo, o intuito do levantamento de memorialismos e escritas vivenciais e
praticas colecionistas estd em mostrar a relacdo que os autores constroem com 0s
seus objetos. Segundo veremos mais adiante, Castro ndo possui simplesmente uma
relacdo com o Rio de Janeiro, mas com uma memadria que caminhou com a prépria
trajetdria do jornalista, possivel de ser verificada nos dois volumes de Letra e Musica
(2013a, 2013b) e em Album de Retratos, de Heloisa Seixas, mostrando a relagéo do

autor com o proprio espaco narrado.
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2.2 Entre o morro e o asfalto: uma histéria e as histérias do Rio de Janeiro

Com os dados apresentados anteriormente, fica notorio que existem diferencas
entre esses escritores da musica popular, mas suas obras também néo séo exclusivas
de certas localidades, perpassando os diversos espacos e personagens. Castro até
mesmo produziu, aos 19 anos, uma reportagem em homenagem a Noel Rosa, nos 30
anos da morte do compositor, e o citou diversas vezes em A noite do meu bem,
guando Aracy de Almeida levara os sambas e sambas-cancao do poeta para as noites
da Zona Sul; continuou, ao longo de sua obra, mencionando Noel, lembrando-o,
inclusive, na biografia de Carmen, junto a outros nomes, como a Tia Ciata com suas
“‘mandingas no terreiro” e com a “venda de acarajés” no largo carioca, Sinh0, ainda
gue brevemente e até mesmo Almirante e Assis Valente, com as suas influéncias
sobre a intérprete.*! Entretanto, como veremos, tais circuitos da musica popular que
remetem ao morro sdo, em algumas passagens do livro, estereotipados, deixando
essa memoria a margem, 0 que torna necessario o levantamento de lugares e
personagens por onde o autor transita, a fim de investigarmos aquilo que ele enaltece
ou deixa na sombra.

Apesar de Castro ter produzido uma obra biografica de Carmen e, portanto,
tratando de uma vida individual, de uma personalidade especifica, podemos dizer que
a obra também possui uma dimensao memorialistica, afinal, os espagos que adentram
o livro compdem as relacdes estabelecidas na cidade capital, e tais escritos nos
amparam, na medida em que possibilitam visualizarmos as articulagdes ocorridas na
Mayrink Veiga, na Lapa carioca, onde esteve inserida Carmen Miranda, nos espacgos
da avenida Mem de Sa, da avenida Augusto Severo, da rua do Lavradio, da rua do
Riachuelo, da rua do Ouvidor, no Lido, nos cassinos da Urca, Copacabana e Atlantico,
de tal forma a apontar “foi aqui ou foi 14", em uma busca por aproximag¢ao do narrado
e do vivido.

Para contemplar essas articulacdes, o biégrafo apresentou o surgimento da
Radio Sociedade, Radio Clube, Mayrink Veiga, Philips e a Educadora, as gravadoras

Brunswick, Victor, RCA, Odeon, o crescimento do Instituto Nacional de Musica e do

41 Por se tratar de uma biografia, € necessario frisar que o autor evita “perder o foco”, focalizando
outros personagens e lugares diferentes daqueles percorridos por quem esta biografando. Castro
discute isso, em seus cursos, entrevistas e livros sobre metodologia de escrita, entendendo esse
“desvio” como um “erro” na construgédo narrativa, afirmando ser dificil, depois da ramificagdo, o autor
conseguir voltar aquilo que se propds fazer (Castro, 2022).
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cineteatro da Cinelandia, o Palacio, a Sociedade Fluminense, o Cine-Teatro
Broadway, na rua do Passeio, o Cine Alhambra, também na Cinelandia; reconstruiu o
espago norte-americano em que Carmen Miranda esteve presente, ndo mais como
uma artista brasileira fora do pais, mas como uma artista internacional e,
posteriormente, retomou as noites cariocas, quando Carmen voltara a fazer “aparicdes
publicas”, mencionando a boate Sacha’s, de Carlos Machado, localizada no Leme, a
boate Casablanca, também de Machado, na Praia Vermelha, onde acontecia o
espetaculo Este Rio Moleque, do proprio Machado, com Grande Othelo e Nancy
Wanderley. Ali Carmen teria novamente cantado Tai, também o apresentando, ao
adentrar a Vogue, apoés ser recebida por Ary Barroso, o casal Glorinha e Waldemar
Schiller, o bardo Von Stuckart, e levada ao palco por Sylvio Caldas, possibilitando a
Castro comparar os dois momentos de execucao da cancdo, ou seja, no inicio e no
fim da carreira de Carmen; a boate Night and Day; o Copacabana Palace e o Golden
Room, onde era apresentado Fantasia e fantasias, o Teatro Serrador e Dulcina, na
Cinelandia, entre outros.

Em A noite do meu bem (2015), o autor abordou o glamour, as intrigas e 0
poder que circulavam nos ambientes dos cassinos e, posteriormente, das boates,
como o Meia-Noite. O jornalista iniciou sua cronica historica intitulada As noites antes
da noite — uma pré-historia, citando uma casa de bailes e folias na rua do Lavradio,
49, na Lapa: o High-Life Club, procurando tratar da trajetéria dessa casa de bailes que
abrigou os ensaios do musical Orfeu da Conceicao, de Antonio Carlos Jobim e Vinicius
de Moraes, e de quem esteve no comando dela ou que morou defronte a ela, como
no caso do poeta modernista Mario de Andrade. Com efeito, Castro considerou
importante mencionar o fato de o ensaista ter morado no nimero 5 da rua Santo
Amaro. Essas localizacGes também estdo presentes em outros capitulos, como ao
citar uma loja de sapatos na rua Marqués de Abrantes, no Flamengo, ou um palacete
localizado no alto da rua Marqués de Sao Vicente, 200, na Gavea, Zona Sul da cidade,
0 qual se tornaria a boate Monte Carlo, de Carlos Machado.

Castro também evidenciou, nesse livro, o crescimento do Copacabana Palace
na realizagdo dos Carnavais nos anos 1950 e de seu cassino; o Golden Room e sua
revista musical Em busca da beleza; a francesa Madame Louise e sua casa Mere
Louise, que depois se tornou uma “casa de prostituicdo”; Joaquim Rolla e seus
cassinos, como o da Urca (Rio de Janeiro), Icarai (Niter6i), Quitandinha (Petropolis) e

Pampulha (Belo Horizonte); Alberto Quatrini Bianchi e o Cassino Atlantico; os
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palacetes no Flamengo, em Botafogo, nos Altos de Copacabana ou na Urca; os chas
e carteados em clubes fechados, como o Country e o Jockey; os restaurantes, que
eram também boates, frequentados por ricos e politicos para almocos e jantares de
negocios, como o Casablanca e o Night and Day; o Vogue, localizado entre o Leme e
Copacabana, na av. Princesa Isabel; o Chez Aimée, onde cantou Dora Lopes e Nilo
Sérgio, acompanhados pelo violonista Garoto e 0 saxofonista K-Ximbinho; o Acapulco,
gue abrigava o Café Concerto e até mesmo o Posto 6, com sua boate Rose Marie.

Em Chega de Saudade (2016), Castro inicia seu Prélogo, intitulado Juazeiro,
1948, retratando a ascensao de Joao Gilberto (o Jodozinho da Patu) e descrevendo
as relacdes, os trabalhos, e o cotidiano na cidade, no qual aparecem os clubes 28 de
Setembro e a Sociedade Apolo Juazeirense; a amplificadora de “seu” Emicles; o
cinema Apolo; a zona de prostituicdo, na rua da Boa Esperanca, e até mesmo um
tamarineiro (arvore rara), onde as pessoas se juntavam para tocar violao.

Posteriormente, a narrativa aponta o funcionamento dos fa-clubes, como o
Sinatra-Farney, o Glenn Miller Fan Club, o Stan Kenton Progressive Club - cujo autor
criticou as composi¢cées—autodenominadas como progressive jazz - o Dick Haymes-
Lucio Alves Fan Club, criado por um grupo de Botafogo, em meados de 1949; os
impulsionadores do fa clube eram Ney Lopes Cardoso, chefe de vendas das lojas
Tonelux, e o jornalista Sylvio Tullio Cardoso, o qual mantinha uma coluna de discos
no Diario da Noite e, em seguida n’O Globo, e que também apresentava um programa
de jazz na radio Guanabara. Além disso, Castro contou que Lucio Alves se
apresentava com o grupo Os Namorados da Lua, nos cassinos Atlantico e
Copacabana, e, também, compusera o grupo Os Anjos do Inferno, sendo, conforme o
autor, importante, junto com Orlando Silva, para a formacdo de Joao Gilberto; citou
Os Garotos da Lua, os quais eram escalados pela Radio Tupi, no programa Parada
de Sucesso, o qual Castro atribui a Almirante, que, inclusive, teria questionado um
arranjo para “Feitico da Vila”, inspirado em Stan Kenton, tendo introduzido Os
Modernistas, Os Cariocas e Os Quitandinha, que eram Luiz Telles, Alberto Ruschel,
Francisco Pacheco e Luiz Bonfa.

O jornalista ainda descreveu a estrutura da Radio Nacional, da Radio Tupi, das
lojas Murray, assim como os circulos de rela¢cdes entre aqueles que a frequentavam;
a afinidade de Joao Gilberto com Sylvinha Telles, Mario Telles, Donato, Russo do
Pandeiro e Lucio Alves, morando, inclusive, no apartamento deste ultimo, localizado

na rua Pompeia, em Copacabana; Castro também focalizou a Lapa dos anos 1950; o
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bar do Zica, na praca Mau@; o bar do hotel Plaza, na av. Princesa Isabel, onde Johnny
Alf trabalhava; a boate Tudo Azul, na rua Domingos Ferreira; o Copacabana Palace,
onde Donato se apresentava com a orquestra de Copinha, e até mesmo a boate
Casablanca, na Urca.

Esses lugares interpretados por Castro se configuram como uma forma de
manutencdo de uma linhagem da musica popular, estabelecida entre 1930 e 1960, na
gual o samba e a bossa nova (e o samba-canc¢ao, diante de uma memaria social do
género, em que este foi romantizado e situado em meio a uma elite social e econémica
da Zona Sul do Rio de Janeiro) integram a narrativa junto aos seus autores e
intérpretes, sendo canonizados e sacralizados de tal forma a se afastarem do real e
se tornarem produtos da imaginacdo. A Zona Sul de Castro, portanto, entra em
contraste com uma vida carioca polifénica, com as diversas vozes e cantos que
estiveram abafados durante a popularizacdo do radio e dos meios de gravacgéo, 0s
quais cada vez mais se modernizaram. Mas, como podemos verificar com a descricao
dos lugares e personagens acima, essa Zona Sul ndo é exclusiva na narrativa do
autor, ou seja, a Zona Sul ndo é o unico espaco criado e interpretado por Castro em
suas narrativas, mas ocupa paginas consideraveis em seu trabalho, colocando, por
exemplo, samba e Carmen Miranda em um circuito que se distingue do morro.

Isso nos mostra que as particularidades e preferéncias em sua escrita podem
ser contrastadas com outros trabalhos sobre o Rio de Janeiro, que destoam do circuito
Zona Sul. Sérgio Cabral (1998, p. 43), em tom provocativo, real¢ca que, no inicio da
década de 1930, “[...] o Rio de Janeiro ja contava com varias escolas de samba, todas
elas surgidas nos suburbios e nas favelas, nenhuma na Zona Sul’.

Se formos denominar Sérgio Cabral um memorialista do Rio de Janeiro, a praca
Onze e o Estacio, na regido central, certamente seriam étimas concorrentes nessa
selecdo. Todavia, outra parte significativa dos personagens que preenchem seus
espagos carnavalescos, nas obras, vém do Complexo do Morro de Mangueira,
formado pelo Morro dos Telégrafos (Vila Esperanca, Telégrafos e Trés Tombos),
Morro da Candeléaria (Pedra, Caboclo, Parque Candelaria e Bartolomeu Gusmao) e
Morro da Mangueira (Chalé, Buraco Quente e Olaria), que, especificamente em
relacdo aos demais do complexo, aparece com maior frequéncia nos trabalhos do
jornalista e € tomado por ele como uma comunidade de gente pobre, composta quase

em sua totalidade por negros, filhos e netos de escravos.
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Os espacos construidos por Cabral ndo recebem o mesmo tipo de destaque
gue Castro Ihes atribui, em seus livros, ou seja, Cabral ndo explora os espagos em
sua narrativa com a finalidade de criar ambientacao, por meio da riqueza de detalhes
ou utilizando expressfes que remetam a época retratada. Isso ficard mais claro no
proximo capitulo, ao tratarmos de como Castro se tornou referéncia de musica popular
brasileira, sobretudo da bossa nova, e como consegue, através da descricdo dos
lugares, trazer o leitor para 0 momento retratado.

Se Castro confeccionou mapas dos bares e boates da noite no Rio de Janeiro,
divulgou cartazes, pésteres, cartdes postais, carteirinhas de clubes e até mesmo
expbs cada lugar frequentado por seus personagens, Cabral se debrucou nas
relacdes, nos causos, na descricdo do que era a Estacdo Primeira de Mangueira e a
sua fundacdo, no surgimento e prestigio dos ranchos populares, do bloco
carnavalesco Deixa Falar, nas realizagdes dos desfiles e dos eventos na praga Onze,
no contato entre a imprensa e o morro do Rio de Janeiro, no impacto de determinadas
composi¢cdes no circuito musical carioca, como foi o caso de Pelo Telefone, no
Carnaval, e na descricdo da historia do Radio (inclusive com participacdo de
Almirante), como os causos do Programa Casé, da Radio Tupi, da Radio Clube, entre
outros. Com todas essas rememoracdes, Cabral foi solidario, demonstrou admiragéo
e homenageou homens e mulheres, os quais, quase sempre no anonimato, criaram e
deixaram como legado uma manifestacdo carnavalesca de um povo de esmagadora
maioria negra e que teve que enfrentar diversos preconceitos, definindo da seguinte

maneira a disposicao populacional do Rio:

Na virada do século, os cariocas ricos moravam do Centro para Botafogo,
sendo este bairro preferido das classes privilegiadas. Ocupavam também
parte da Tijuca e do Alto da Boa Vista. Copacabana, Ipanema e Leblon
(principalmente os dois Ultimos) ainda eram apenas extensos areais com uma
densidade populacional extremamente reduzida. A Barra da Tijuca, por sua
vez, estava fora de cogitacdo como local de moradia, pela auséncia de
transporte. A classe média mais modesta foi para os suburbios,
acompanhando as linhas dos bondes (o grande fator de expanséo da cidade,
desde o século XIX) e dos trens. “Sao operarios, pequenos operarios,
militares de todas as patentes inferiores de milicias prestantes, funcionarios
publicos e gente que, apesar de honesta, vive de pequenas transacdes, do
dia-a-dia, em que ganham penosamente alguns mil réis”, assim Lima Barreto
descreveu a populacdo suburbana no seu romance Clara dos Anjos. Para as
camadas mais baixas sobraram os bairros mais distantes, os corticos e as
favelas, implantadas primeiramente nos morros do Centro da cidade — o da
Providéncia (onde se instalou a primeira delas, surgindo dali o nome de Morro
da Favela), o do Castelo e 0 de Santo Antbnio (os dois Ultimos demolidos
mais tarde) — expandindo-se depois para a Zona Norte, ocupando 0s morros
de Santos Rodrigues (o atual Sdo Carlos), Mangueira, Salgueiro etc. O
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jornalista Everardo Backheuser visitou o Morro da Favela e saiu espantado
com as suas “horrendas chogas”. Mas fez uma ressalva que jamais perdeu a
sua atualidade: “Ali nd&o moram apenas os desordeiros e os facinoras. Al
moram também operarios laboriosos que a falta ou a carestia dos cdmodos
atiram para esses lugares altos, onde se goza de uma barateza relativa e de
uma suave viracdo que sopra continuamente, dulcificando a rudeza da
habitacdo” (Cabral, 2011a, n.p., grifo do autor).

Como tentativa de manter assegurada a imortalidade desse povo, 0
memorialista também contou que, perto da praca Onze, na Rua Visconde de Italna,
se situava a casa da Tia Ciata, considerada por Almirante como o local de nascimento
do samba do Rio de Janeiro, “[...] porque la se reunia uma das duas elites da
comunidade negra, formada por criadores que quase sempre tocavam algum
instrumento musical” (a outra elite era integrada pelos trabalhadores do porto que
recebiam a melhor remuneracéo do proletariado). Segundo Cabral, por acreditar que
0 nascimento de Pelo Telefone se deu na casa da Tia Ciata, Almirante a destacou
como um centro de musica (onde se tocava choro e se cantavam diversos tipos de
samba, principalmente o partido alto) e de candomblé (Cabral, 2011a, n. p.).

A Praca Onze também aparece nas composicdes de Cartola e Carlos Cachaca,
Tempos Idos e em Praga Onze, de Herivelto Martins com Grande Otelo, cujos versos
demonstram a saudade ao recordar uma escola na Praga Onze, a tristeza pelo
passado que nao voltara e a critica ao crescimento do samba “pelos salbes da
sociedade”, inclusive pelo estrangeiro.

Em Uma histéria do samba, cujo subtitulo é “as origens” e néo “a origem” e o
titulo remete a existéncia de diversas histérias do samba“?, Lira Neto (2017, n.p.)

comparou a Praca Onze com a avenida Rio Branco:

[...] a praga Onze, coragdo da Cidade Nova, transformou-se em ponto de
encontro de batuqueiros, musicos, filhos de santo, capoeiristas, bambas e
maiorais de toda ordem. Com a morte de Tia Bebiana, desde 1913 a antiga
‘Lapinha” do largo de Sdo Domingos mudara de endereco. Durante o

42 Sobre a trajetoria do samba, Lira Neto (2017, n.p.), em seu Prologo, a descreve da seguinte forma:
“O samba agoniza, mas ndo morre. Reinventa-se, orbitando entre os signos ancestrais da festa e da
agonia. Tributario da grande diaspora africana, soube sobreviver & gramética do chicote e da senzala.
Nascido no saracoteio dos batuques rurais, adentrou a periferia dos grandes centros urbanos sem pedir
licenca. Iniciado nos terreiros de macumba, incorporou-se aos cortejos dos ranchos, blocos e corddes,
numa simbiose perfeita com o Carnaval. Enfrentou preconceitos, ouviu desacatos, padeceu
segregacdes. Ganhou espaco no picadeiro dos circos mambembes e foi adotado pelos tablados do
teatro ligeiro. Sinbnimo de malandragem, viu-se perseguido pela policia, entregou-se a vadiagem das
ruas, perambulou pelos cabarés mais ordinarios da Zona do Mangue. No morro, foi morar nas
ribanceiras das favelas, sem nunca abdicar dos apelos do asfalto. Vendido e comprado na surdina,
tratado como produto clandestino, aos poucos foi sendo envolvido pelos cédigos e engrenagens do
grande mercado. Ladino, chegou ao disco, ganhou o radio, virou astro de cinema”.
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Carnaval, engquanto a luxuosa avenida Rio Branco se estabelecera como
passarela para as grandes sociedades, a pragca Onze acolhia os ensaios e
desfiles dos ranchos populares, que comecaram a fazer parada obrigatéria
diante da casa de Ciata para pedir-lhe a béncdo e render-lhe as devidas
homenagens.

Com essa descrigéo, o autor nos entrega um livro marcado pelas festas nas
casas das tias, dos Carnavais gque inicialmente aconteciam no formato de corddes,
depois ranchos, cortejos (influéncia dos festejos de Reis, 0s quais ocorriam no
Nordeste) e blocos carnavalescos, mas também de denuncia das adversidades por
gue essa populagéo passava, com o0 preconceito e a desigualdade.

Até os anos 1930 dessas “origens do samba”, Lira Neto (2017) citou
importantes nomes, como os de Hilario Jovino Ferreira, Zé Espinguela, Donga, Sinho,
Pixinguinha, Ismael Silva, Noel Rosa, Cartola, Carlos Cachaca e Paulo Benjamin de
Oliveira. Mas, muitos desses personagens e outros também constam em Cabral,
como os compositores Sinhd, Caninha, Donga, Freitinhas, Pixinguinha, Noel Rosa,
Cartola, Ismael Silva, Gradim, o sambista com trés nomes (José Goncalves, Zé com
Fome e Zé da Zilda), Atatiba, Carlos Cachaca, Zé Boleiro, os irmaos Artur, Rubens,
Antonico, Filca, Mério Nogueira, Quedinho, Geraldo da Pedra, Nego, Macu, Zagaia,
Alfaiate, Aluizio, Zeca, Baiano, Odaléa, Nélson Sargento, Nélson Cavaquinho,
Padeirinho, Jameldo, seu Aluisio, seu Natal, Juvenal Lopes, Antonico Abobora
D’Agua, José Ramos, Babau, Aluizio Dias, Pelado, os presidentes da Mangueira, ao
longo de sua histdria, como Saturnino Gongalves, Bira e Roberto Paulino, a porta-
bandeira Neide, o0 mestre-sala Delegado e a comunidade negra, com destaque para
as senhoras baianas conhecidas como tias, como Tia Gracinda, Tia Sadata
(fundadora do Rancho da Sereia), Tia Dad4, Tia Amélia (mae do compositor Donga),
Tia Prisciliana de Santo Amaro (mée do sambista Jodo da Baiana), Tia Ciata, entre
outras.

E curioso que algumas dessas “tias”, ou outras, também sao citadas por Lira
Neto (2017), como Tia Bebiana, Tia Celeste, Tia Dada, Tia Davina, Tia Gracinda, Tia
Moénica, Tia Perpétua, Tia Perciliana, Tia Sadata, Tia Veridiana e também a Tia Ciata.
Essas mulheres negras desempenhavam um papel importantissimo de lideranca
comunitaria e um protagonismo no cotidiano dos moradores da regido da Saude,

Santo Cristo, Cidade Nova, Gamboa e Estéacio (Prates, 2017).
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Todavia, em Castro, essa transicao entre morro e asfalto € perceptivel, no inicio
do capitulo sobre a Aurora, quando o autor descreveu o Carnaval de 1932, situando-

0 entre a Zona Sul e o morro do Rio de Janeiro:

O Carnaval de 1932, no Rio, ndo esperou fevereiro. Comecou cedo, em
janeiro mesmo, com batalhas de flores e de confete em Vila Isabel e na
avenida Rio Branco, banhos de mar a fantasia no Flamengo e em
Copacabana (as fantasias eram de papel crepom), e bailes em teatros, clubes
e pracas pela cidade inteira. Sem falar nos bondes, que eram a folia sobre
trilhos. A cidade cantava, de Lamartine Babo e Noel Rosa [...] e, claro, “Teu
cabelo ndo nega”, de Lamartine e irméos Valenca. Eram as marchinhas que
vinham para se tornar a voz da cidade nessa época. Para se fazer ouvir no
resto do Brasil, bastava a uma delas ser cantada da praga Tiradentes a
Cinelandia. O problema era sobreviver a esse curto percurso - a concorréncia
era colossal.

A partir do sabado de Carnaval, 6 de fevereiro, houve corso todas as tardes
nas avenidas, desfiles de blocos, ranchos e corddes nos bairros; e masica,
éter e beijos a todo tempo e hora. Aquele seria um Carnaval de estreias. No
domingo, aconteceu o0 primeiro campeonato das escolas de samba,
promovido pelo jornal Mundo Sportivo, de Mario Filho, na pragca Onze, e
vencido pela Mangueira. Na segunda-feira, o primeiro baile do Theatro
Municipal, de gala para os gringos e granfas, com trés orquestras, concurso
de fantasias e a presenga de 4 mil folides, entre os quais Getulio Vargas. E,
na terca, o ponto alto do Carnaval: o tradicional desfile das grandes
sociedades - Fenianos, Democratas, Tenentes do Diabo, Pierrds da Caverna
-, com seus dragdes de boca aberta, mulheres jogando beijos para as
sacadas da Avenida e, quem sabe, o proprio Diabo disfarcado entre os
fantasiados de diabo. Na madrugada de quarta-feira, folibes e folionas
voltaram para casa com as roupas rasgadas, o batom borrado, as ilusdes
perdidas, e ja antecipando a frase do escritor Dante Milano: “Brasileiros,
vocés hédo de ter saudades do Carnaval” (Castro, 2005, p. 77-78, grifos do
autor).

Castro ndo narra apenas a presenca de Carmen com as marchinhas de
Carnavais: ele pontua que, além das marchinhas, Carmen cantava sambas. Inclusive,
as composic¢Oes citadas pelo autor e que foram impulsionadas pela voz de Carmen
entram igualmente em contraste com essa teméatica morro versus asfalto, tanto que
essa tensdo aparece, quando o jornalista expde um questionamento sobre a origem
de Camisa Listada, de Assis Valente, tao utilizada por Carmen.

Para explicar ao leitor qual era o impasse com a composicao, Castro precisou
explicitar o crescimento das gravadoras, no Brasil. Na Broadway, em Tin Pan Alley e
no Harlem, além de Hollywood, Chicago e New Orleans, empregavam-se centenas de
compositores e letristas, “[...] gerando milhares de cancgdes e tendo para divulga-las
todos os veiculos possiveis: partituras, pianos, orquestras, agentes, cantores, saldes
de bailes, discos, radio, teatro e cinema”. Essas cancgdes “[...] invadiram mercados que

ja produziam a sua prépria musica e ndo precisavam de importa¢des, mas que, por
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causa dos discos e dos filmes americanos, ndo conseguiam ficar alheios a elas”.
Porém, no Brasil, “[...] os sambas e as marchinhas sustentaram formidaveis 50% do
mercado”. Isso ocorria porque as trés principais gravadoras (Odeon, Victor e
Columbia) operavam, no Brasil, mesmo sendo estrangeiras, duas das quais eram
americanas. “O Brasil respirava nacionalismo, o momento pertencia a musica
brasileira, e o0 samba era o ritmo nacional por exceléncia produzido por brancos e
negros, e encantando homens e mulheres, ricos e pobres, jovens e velhos”. Castro
ressalta que Vargas também teve parcela significativa nisso, ao estimular, em 1937,
a instalagéo de servicos de alto-falantes nas pracas de cidades que nao tivessem uma
emissora (Castro, 2005, p. 158-159).

De acordo com o biégrafo, dentre aqueles compositores e cantores que haviam
surgido com Carmen, “[...] alguns tinham ficado ainda mais poderosos, como Ary
Barroso, Braguinha e Custddio Mesquita, entre os compositores, e Chico Alves, Sylvio
Caldas e Carlos Galhardo, entre os cantores”. Entretanto, em 1937, outros haviam se
juntado a eles, como foi 0 caso dos compositores e letristas Wilson Batista, Herivelto
Martins, Roberto Martins, Pedro Caetano, Claudionor Cruz, Méario Lago, Bororo,
Haroldo Lobo, Newton Teixeira, Arlindo Marques Jr., J. Cascata, Leonel Azevedo,
José Maria de Abreu, Francisco Matoso, Roberto Roberti, Antonio Almeida e Cristovao
de Alencar. Ap6s um ano, ainda entram, nessa lista de Castro, Dorival Caymmi,
Lupicinio Rodrigues e Geraldo Pereira, assim como os cantores Orlando Silva, Ciro
Monteiro, Gilberto Alves, Roberto Paiva, Nuno Roland, os Anjos do Inferno, Dalva de
Oliveira, Odette Amaral, Linda Batista e Isaurinha Garcia. “Todos também menores
de trinta anos. Era outra geracao excepcional e capaz de manter a musica brasileira
a tona por muito tempo” (Castro, 2005, p. 159).

Com tantos nomes, Castro enfatiza a facilidade de produc&o das cancdes e a
dificuldade de estipular valores para elas. E nesse contexto, de 1937, que entra o
samba-choro Camisa Listada, de Assis Valente, que foi parar nas maos das Irmas
Pagas, na Victor. Castro conta que elas o gravaram, mas a Victor ndo gostou e,
consequentemente, o disco nunca saiu, tornando o samba esquecido, até Assis
mostra-lo a Carmen. Porém, com Carmen, a gravacdo foi um dos maiores sucessos
de Carnaval em 1938. As Irmas Pagas nao se conformaram com o
redimensionamento que o samba teve, com Carmen, e Castro compreendeu que iSso
levou a certos rumores nos circulos de amizade da intérprete. Por um lado, falava-se,

nos corredores da Mayrink, a respeito de uma relagcéo entre Mario Cunha, entdo ex-
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namorado de Carmen, e Rosina Pagéa, possivelmente com o objetivo de irritar Carmen
e, por outro, houve uma acusacdo andnima que tentou atingir Assis Valente,
insinuando que o samba teria sido comprado no morro (Castro, 2005, p. 159-160).

A respeito disso, Castro se refere a um causo de que esse “zunzunzum” teria
comecado no Café Nice, que Assis frequentava pouco, e se espalhou para além das
gravadoras. Indignado, Assis foi a redacdo de O Globo e, pelo jornal, ofereceu cinco
contos de réis a quem provasse que o0 samba nao era dele. Todavia, ninguém se
apresentou e ele atacou seus caluniadores e dobrou a oferta. Segundo Castro, um
advogado desonesto e um obscuro compositor de morro poderiam ter-se passado por
autores de Camisa Listada, mas isso ndo ocorreu, e Assis saiu com a sua reputacao
de sambista intacta (Castro, 2005, p. 160).43

Lira Neto (2017, n.p.) descreve a chegada de Francisco Alves (“o Rei da Voz’,
como a imprensa em breve passaria a nhomea-lo) ao botequim Apolo, onde “[...] se
reunia a fauna noturna do Estacio, uma clientela formada por trapaceiros, rufides,
capoeiristas, gatunos, trambiqueiros, jogadores de chapinha e malandros de toda
ordem”, procurando por Ismael Silva. Francisco Alves, por intermédio de Alcebiades
Barcelos, o Bide, ja havia comprado os sambas N&o € isso que procuro e Amor de
Malandro. Compositor e intérprete ndo se conheciam, mas foi ali que Chico Alves
pediu a Ismael Silva que cantasse seus sambas, acompanhando-o no violdo. O
intérprete ja havia gravado quase quinhentas mdusicas, “[...] nos mais variados
géneros, incluindo marchas, cancbes romanticas, maxixes, valsas, foxtrotes,
modinhas, toadas, cateretés, emboladas, charlestons, tangos e sambas”, tanto na
Odeon, como Francisco Alves, e na subsidiaria Parlophon, como Chico Viola, para
driblar as clausulas de exclusividade (Lira Neto, 2017, n.p.).

O autor também narra, em seu trabalho, a trajetéria e a autoria controversa de
Pelo Telefone. Conforme o jornalista, a partitura para piano foi registrada por Donga,
na sede da Biblioteca Nacional, declarando-se o Unico autor da melodia. Donga néo

vendeu as copias da partitura, mas as distribuiu de graca as principais fanfarras e, no

43 Conforme verbete do dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira (2021) sobre Assis Valente,
“[--.] ao contrario do que muitos pensavam, continuava a compor. Freqlientemente [sic] mostrava aos
intimos uma composicao nova, de rara beleza. Compunha quase uma mausica por dia. Nao conseguia,
entretanto, grava-las. No maximo, quando as dividas apertavam, vendia um samba que depois,
assinado por outros, fazia sucesso”. Apesar da dificuldade que os biégrafos de Assis encontraram para
afirmar que o compositor se envolvera nesse meio de compra e venda de cancdes, sabe-se que ele
teve diversos problemas financeiros, ao longo de sua vida. Tais dificuldades podem o ter levado a
vender cancdes, visto que, com as dividas, ndo conseguia grava-las (Vasconcelos, 1964; Goncalo
Junior, 2014).
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cabecalho, acima do titulo, fez constar uma observacdo de que a composi¢do era
dedicada aos carnavalescos Peru (jornalista e carnavalesco Mauro de Almeida) e
Morcego (“folido-simbolo do Rio de Janeiro”, Norberto do Amaral Junior), uma espécie
de certificado de compadrio com dois expoentes da vida boémio-cultural da cidade.
Lira Neto frisa que, segundo Donga, apés Vagalume produzir uma nota simpatica
sobre a composicao no Jornal do Brasil, ela ainda receberia a letra de Mauro de
Almeida e sairia dos terreiros das tias baianas, perdendo seu carater de improviso,
para se submeter as primeiras normatizacbes fonogréficas. A despeito de,
posteriormente, 0s jornais cariocas atribuirem a autoria da letra a Mauro de Almeida,
o selo do primeiro disco creditava a autoria somente a Donga, enquanto o do segundo
citava apenas o intérprete de uma composi¢cdo que possivelmente era coletiva. O
Jornal do Brasil também apresentou uma nota, indicando que Pelo Telefone podia ser
uma colagem musical de diversos versos (Lira Neto, 2017, n.p.).

Foi Almirante que, meio século depois, cobrou os direitos retroativos a familia
de Mauro de Almeida, mas Donga afirmou ter recebido a letra da muasica de Didi da
Gracinda, frequentador da casa da Tia Ciata, que apenas registrou a partitura na
Biblioteca Nacional e, justificando o motivo pelo qual os demais autores nao tinham
sido referenciados, declarou que né&o tinha a fungéo de redigir as etiquetas de disco
da Casa Edison (Lira Neto, 2017, n.p.).

Desse modo, esses causos que envolvem a producdo de Camisa Listada e
Pelo Telefone nos mostram claramente uma memdria Zona Sul e outra do morro do
Rio de Janeiro, cuja localizagdo compreende o centro e 0 seu entorno, com a
descricdo de um espaco situado entre o Estacio e a Praca Onze e a Zona Norte. Por
conseguinte, desconfiava-se que Assis teria comprado samba la no morro da cidade,
porque a pratica de venda das composi¢des deveria ser algo frequente, evidenciando
gue apropria¢fes, naquela época, eram comuns e 0 plagio ndo constituia um delito
de ordem moral, tanto que Lira Neto (2017) recorda diversos sambas em nome de
Baiaco, Benedito Lacerda e Aurélio Gomes, cuja autenticidade era duvidosa, como
Quem mandou, iaia?, Tenho uma nega e Arrasta a sandalia. Logo, o espaco que
compreende a casa das tias possuia um valor afetivo para os carnavalescos e
compositores do morro do Rio de Janeiro, mas suas canc¢des desceram 0 morro e
ganharam notoriedade com os mais diversos intérpretes, nas ruas da cidade e no

estrangeiro.
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Portanto, se essas histdrias contadas por Castro e Lira Neto indicam que muitos
personagens da cidade ligados ao meio musical subiam o morro do Rio de Janeiro
para comprar sambas, por outro lado, algumas composi¢cdes gravadas por Carmen
Miranda, segundo destaca Castro (2005, p. 163-164), possuem duplos sentidos que,
sem gerar problemas de imagem para a intérprete, colocam em xeque a autenticidade
dessas composicdes e atestam a existéncia de diferencas entre o que era o samba
no morro e no asfalto. O que torna isso possivel de ser analisado remete a uma
relacdo entre Carmen e duas rumbas subversivas gravadas por ela, a saber, Dance

rumba e Sai da toca, Brasil. A primeira, com letra de Buci Moreira**, propunha que o

4 Conforme consta em uma publicacdo sobre a parceria circense de Benjamin de Oliveira, no site do
Itad Cultural, Buci Moreira nasceu no Rio de Janeiro, foi compositor e instrumentista e “[...] € um dos
netos de Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata”, com quem aprendeu o passo “miudinho”. “Sua filha,
Gracy Moreira, fundou em 2015 o Espaco Cultural Casa da Tia Ciata, que mantém viva a meméria da
matriarca do samba” (BUCY Moreira, 2016). O instrumentista integra um mural reproduzido em uma
fotografia para o espaco da Ocupacédo Benjamin de Oliveira, junto com outros 46 nomes (totalizando
47), asaber: 1. Anacleto de Medeiros; 2. Irineu de Almeida; 3. Paulino Sacramento; 4. Artur de Azevedo;
5. Chiquinha Gonzaga; 6. Manuel Pedro dos Santos (Baiano); 7. Jodo da Baiana; 8. Catulo da Paixao
Cearense; 9. Joao Alves; 10. Jodo Candido Felisberto (Almirante Negro); 11. Hilaria Batista de Almeida
(Tia Ciata); 12. Bucy Moreira; 13. Pixinguinha; 14. José Floriano Peixoto; 15. Oscarito; 16. Henrique
Escudero; 17. Jucara Oliveira; 18. Maria Eliza Alves dos Reis; 19. Daise Alves dos Reis Gabriel; 20.
Mariana Gabriel; 21. Barry Charles Silva; 22. e 23. Emerson Elias Merhy e Erminia Silva; 24. Veronica
Tamaoki; 25. Daniel de Carvalho Lopes; 26. Alice Viveiros de Castro; 27. Maria de Fatima Pontes; 28.
Livia Mattos; 29. Jackson do Pandeiro; 30. Clementina de Jesus; 31. Chrispim do Amaral; 32. Juyracaba
dos Santos Cardoso; 33. Jacanan Cardoso Gongcalves; 34. Jaciara Gongalves de Andrade; 35. José
Carlos Cardoso Gongalves; 36. Jairo Cardoso Goncalves; 37. Jane Beatriz Cardoso Gongalves; 38.
Fernanda Faustino Gongalves; 39. Rodrigo Goncalves de Andrade; 40. Victor Gongalves de Andrade;
41. Eduardo Faustino Gongalves; 42. Juliana Monteiro Cardoso; 43. Gregory Murphy Gongalves; 44.
Leticia Gongalves de Andrade; 45. Lara Faustino Borges; 46. Kara Courtnie Gongalves e 47. Mariana
Sobral de Andrade. No entanto, chama a atencdo que ndo consta verbete sobre o compositor, na
Enciclopédia Itad Cultural ou no Dicionéario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, com o nome de
Bucy Moreira, mas como Buci Moreira, substituindo o “y” pelo “i”, no Dicionario Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira. Também chama a atencéo que o nome da avo, Tia Ciata, ndo tenha sido citado. E
importante destacar ainda que Ruy Castro identifica o compositor como Bucy Moreira e Cabral, como
Buci Moreira. Nos dados biograficos e artisticos do referido dicionario (2021), I1é-se: “Seu pai, Guilherme
Eduardo Moreira, tocava violdo. Desde pequeno mostrou vocacgao para ritmista. Em 1917, comecou a
estudar. Morou com a avo até a morte desta em 1924, quando voltou a morar com o pai. Com a morte
do pai em 1928, foi viver com os tios na Praca Onze, ingressando no Colégio Benjamin Constant. Em
1930, foi descoberto na Praga Onze por Francisco Alves, que gravou ha Odeon seu samba ‘Palhago’
(com Nelson Januario). Nessa época, comecou a trabalhar como ritmista em gravacdes na Odeon. Em
1931, seu samba ‘Anda, vem ca’ foi gravado com grande sucesso pela dupla Francisco Alves e Mario
Reis em disco Odeon. No mesmo ano, também na Odeon, Ismael Silva registrou o samba ‘Louca’. Em
1932, teve outro samba langado pela dupla Francisco Alves e Mario Reis na Odeon: ‘Foi em sonho’,
que também alcancou sucesso. De 1936 a 1940, foi diretor de harmonia e desfilou na hoje extinta
Escola de Samba Vé Se Pode, do Morro de S&o Carlos. Trabalhou, também, com o cineasta Moacir
Fenelon e, em 1943, participou, junto com outros sambistas, do filme inacabado de Orson Wells ‘It’s all
true’. Em parceria com Arndé Canegal e Mutt, compés ‘Nao pde a mao’, sua musica mais conhecida,
que ele mesmo, além de outros intérpretes, gravou com éxito na Star, em 1951”.
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pais se convertesse ao ritmo do Caribe, ao passo que a segunda, de Joubert de
Carvalho*®, pregava o fim do batuque e da macumba pela danca de saléo.

Castro avalia que esse duplo sentido, atrelado, inclusive, ao fato de
personagens associados ao samba e ao espaco da casa da Tia Ciata pedirem, na
letra da cancéo, o fim do proprio samba, era diluido pelo humor de Carmen. Esse
humor, segundo Castro, pode ser percebido com a interpretacdo de Uva de
Caminhéo, de Assis Valente, no qual Carmen se superou em malicia. “Uma radio
anunciou que a censura proibira a musica’, mas que ela mesma “[...] desmentiu a
informacg&o”, mostrando que, “[...] com Carmen, tudo se reduzia a uma grande piada”.
Entretanto, essa memoria do samba que Ruy Castro apresenta entra em contraste
com a representatividade que Carmen tinha, frente a censura, e que outros sambistas,
inclusive compositores de cangdes cantadas por Carmen, nao tinham, como o préprio
Assis Valente, o qual foi intimado a comparecer a delegacia para prestar contas da
composicao de Para onde ir4 o Brasil (Gonc¢alo Junior, 2014).

Se Carmen Miranda de Ruy Castro € uma personagem com a ascensao que a
levou a ser a “estrela da Fox” e a “deusa do cinema”, Assis Valente tivera de lidar com
a situacao financeira e, segundo o Dicionario Cravo Albin (2021), nos anos 1940, “[...]
seu nome foi, aos poucos, sendo esquecido e, a partir de entéo, s6 esporadicamente
voltava ao cartaz”. Castro frisa que, nesse contexto dos anos 1940, quem estava “[...]
duplamente—sepultado - vida e obra a sete palmos - era Noel Rosa”, o qual, desde a
sua morte, o “[...] maior sambista de seu tempo se reduzira a uma vaga lembrancga” e
cujo “...] valor comercial se reduzira a zero’. Conforme Castro, a musica do
compositor desapareceu das lojas de discos, nenhum intérprete cantava seus
trabalhos nas radios, a imprensa o colocara de lado e, nas gravadoras, ndo havia
nenhum movimento a seu respeito. E, pasmem, seus “velhos colegas” passaram a
compor os espacos desses veiculos: Braguinha, como diretor da Continental;
Almirante, como mandachuva da Radio Tupi; Francisco Alves, um renomado cantor,
e David Nasser, o principal reporter de O Cruzeiro (Castro, 2015, p. 63).

Apesar de muitos terem tido trajetorias conturbadas, esses canones da musica

popular brasileira continuam sendo citados e lembrados por quem quer seja que fale

4 InformacBes de verbete publicado na Enciclopédia Ita Cultural (2023): “Joubert Gontijo de Carvalho
(Uberaba, Minas Gerais, 1900 — Rio de Janeiro, Rio de Janeiro 1977). Compositor e médico. Joubert
de Carvalho caracteriza-se por sua versatilidade para produzir composi¢cfes de diferentes estilos
musicais (da valsa ao catereté) e cangbes de sucesso”.
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de samba. Tais personagens foram responsaveis por ocupar espagos por onde
caminhavam e deixar registros de suas obras. Cabral (2011a, n.p.) mostra que, com
o0 bloco carnavalesco Deixa Falar, Carlos Cachaca deu um depoimento ao Museu da
Imagem e do Som e foi interpelado sobre a diferenca do antigo samba dos pioneiros,
incluindo Pelo Telefone e Jura e Gosto que me enrosco, de Sinhd, e 0 samba de
Estacio de S4, mas que Babau se antecipou e apresentou um personagem que nao
obteve notoriedade. Conforme Cabral, trata-se de personagem que conviveu no
morro, cujo nome era Rubem de Maia Barcelos, o0 Mano Rubem do Estécio, conhecido
de Babau, compositor da Mangueira, por suas musicas, as quais, junto com Ismael
Silva e Bide, eram “samba de sambar”. Buci Moreira, em entrevista reproduzida no
livro de Cabral, também aponta o compositor Rubem Barcelos “[...] como o principal
criador do novo tipo de samba, sendo seguido pelo irmao”, Alcebiades Barcelos, o
Bide, e por outros autores do bairro, entre os quais Ismael Silva, Nilton Bastos, Edgar
Marcelino dos Passos, Osvaldo Vasques, o Baiaco, Silvio Fernandes, o Brancura,
Euripedes Capelani, Aurélio Gomes e outros.

Conforme Cabral, que afirmou ter conversado com os antigos sambistas do
Estacio, da Mangueira e da Portela, o Mano Rubem “[...] ficou na histéria do samba
como um pioneiro € uma legenda” e era citado, de acordo com Cabral, “[...] com um
misto de admiracédo e emogao”, que atestavam o quanto era lembrado e muito querido

No MOoIro.:

A sua morte aos 23 anos, em consequéncia de uma tuberculose (nasceu em
1904 e morreu em 1927), certamente contribuiu para mitifica-lo no mundo do
samba. Seus sambas, infelizmente, nunca foram registrados, sobrando
apenas algumas letras que, sem as musicas, sao insuficientes para uma
avaliacdo do seu talento. Sabe-se que, além de compor um novo tipo de
samba e tocar cavaquinho, Mano Rubem fundou um bloco carnavalesco no
Estacio, chamado A Unido Faz a Forca e que durou até a sua morte. Em fins
da década de 1960, ou seja, quarenta anos depois, o0 velho sambista Juvenal
Lopes, entéo presidente da Mangueira, chorava quando se referia a ele. E,
com os olhos cheios de lagrimas, cantava um samba feito pelo Mano Bide
cuja letra dizia: “Que tristeza em meu coracdo/Choro porque morreu meu
irméo/Era ele que me ajudava a cantar/ Era considerado em todo o lugar”.
Em seu livro Samba, de 1933, Orestes Barbosa reproduziu a letra de um
samba cantado no Estacio de S&: “Morreu nosso Mano Rubem/O Estacio de
saudade chora/O que mundo ingrato/Que a todos devora”. Em seu
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, Alcebiades Barcelos lembrou-
se dos versos improvisados por Aurélio Gomes num dos desfiles do Deixar
Falar: Onde esta Mano Rubem/Que néo ouco ele falar?/Se ele é morto, se
ele é vivo/ Deus que o tenha em bom lugar. (Cabral, 2011a, n.p., grifos do
autor)
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Entretanto, também podem ocorrer exclusées dentro de memodrias
marginalizadas. Silva (no prelo) alude a uma imagem que aparece em dois livros de
Cabral (1979, 1998), a qual exemplifica algumas das tensGes entre lembranca e

memoria. Trata-se de

[...] uma foto de 1946, que mostra quinze pessoas, vestidas de maneira formal
e posando, com dez delas de pé, tendo a frente cinco delas sentadas. Todas
olham, sérias e compenetradas para a frente, sendo que a maioria sdo de
pessoas negras e se dividem em catorze homens, vestidos com ternos verde
claros, camisas brancas e chapéus no tom dos ternos, e uma mulher, com
saia e casaco também verde claro, com uma blusa branca, sentada com dois
homens de cada lado, os quatro de bragos cruzados, e portando um pequeno
estandarte cor de rosa, com franjas verdes.

Em uma legenda consta “Ala dos Compositores da Mangueira. Da esquerda
para a direita, em pé: Quedinho, Alfredo Portugués, Nego, Geraldo da Pedra, Zé
Ramos, Macu, Cartola, Carlos Cachaca, Zagaia e Alfaiate; sentados: Aluizio, Edson,
Odaléia, Zeca e Baiano” (Cabral, 1998, p. 43). E, na outra, “A ala dos compositores
da Escola de Samba Estac&o Primeira da Mangueira em 1946. Cartola € o sétimo da
fileira em pé” (1979, p. 114-115). Chama a atencdo que, em uma, se reforca a
monumentalizacdo de um escritor canbnico, entre outros que nao precisam ser
nomeados, e, na outra, todos sdo identificados, devendo ser reverenciados. Silva
aponta que possivelmente a unica mulher na foto € Odaléa, a “filha de Saturnino e
madrinha da Ala” e que ela ndo era compositora. Seu pai, Saturnino Gongalves (1897-
1935) era um “[...] sambista que participou da fundacgao e foi o primeiro presidente da
Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, e também foi pai de Neuma
Gongalves da Silva” (Silva, no prelo). Logo, a presenga de uma unica mulher entre
catorze homens por si sO justifica o interesse por sua obra e trajetéria, cujo
levantamento no Instituto Memoria Musical Brasileira e no Dicionario Cravo Albin

indicam (Silva, no prelo)

Odaléa (que era Sodré, 1924-?) gravou dois discos simples de 78rpm, um em
1936 (Columbia Catalogo: 8.165-B), com Sindicato Do Amor (José Fernandes
/ Kid Pepe) e Romance Da Morena (Kid Pepe / Bucy Moreira), e outro em
1937 (Columbia, Catalogo: 8.254-B), com Depois Do Cinema Falado (Heitor
dos Prazeres) e Vocé Pra Mim Morreu (Heitor dos Prazeres). Em informacdes
esparsas na internet aparece que seu parentesco com Heitor Catumbi (1895-
1980), criador do samba de breque, ora é de filha, ora é de sobrinha, e que
participou da dupla “As Moreninhas do Ritmo” em 1948, com Zezé Gonzaga,
gue posteriormente recebeu também Bidu Reis e mudou 0 nome para o grupo
de “As Moreninhas”.
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O Dicionario Cravo Albin, que informa somente o seu ano de nascimento,
1924, explica:

apesar do comeco de carreira promissor e de continuar a cantar,
apresentando-se em diferentes locais, sua carreira nao teve maior destaque.
Em 1957, juntamente com as cantoras Silvinha Telles, Lenita Bruno, e
Consuelo Sierra, participou do LP “Caymmi e o mar” lancado por Dorival
Caymmi pela Odeon, interpretando o tema “As esposas” juntamente com
Lenita Bruno, e Consuelo Sierra na suite “Histéria dos pescadores”, de
Dorival Caymmi.

E o mais sobre essa mulher, como muitas outras mulheres e homens do
mundo do samba, € o siléncio.

Portanto, essa perspectiva memorialistica do morro do Rio de Janeiro e, mais
especificamente, do Estacio, da Mangueira e da Portela, entra em contraste com a
dimensdo memorialistica de Ruy Castro, quando comparamos com um espacgo onde
um novo “samba em forma de cancao” passaria a frequentar. Tal can¢ao, na descrigao
de Castro, seria suave, moderada e até mesmo poderia ser “uma cancido em ritmo de
samba”, também suave e moderada. E irma de todas as cancdes romanticas, como
“[...] as cangbes francesas de Charles Trenet e Edith Piaf, os foxes-cancéo
americanos de Cole Porter e Irving Berlin e, por que ndo?, os boleros do mexicano
Agustin Lara ou do cubano Ernesto Lecuona” (Castro, 2015, p. 72).

O samba-cancao de Castro é descrito em meio as diversas boates, situadas,
principalmente, entre o Leme e Ipanema, mas com destaque para Copacabana.
Dentre os contrastes, entra em cena o restaurante do Vogue, que, conforme o autor
(2015, p. 57), vendia seu servi¢co para empresas como o Diario Carioca, de Horacio
de Carvalho, cujas “[...] marmitas contendo suas especialidades chegavam todos os
dias a cobertura do prédio do jornal” para a diretoria e para os articulistas mais
celebrados, enquanto “[...] o grosso da manada - reporteres, fotografos, gréficos -
tinham de ir comer nos botequins sérdidos atras da praca Onze”. E nesse espaco das
boates que Castro introduzira os uisques (scotch) e descrevera a vida de alguns de
seus frequentadores, como lbrahim Sued (jornalista, apresentador de televisao, critico
e colunista social brasileiro) e Mariozinho de Oliveira (herdeiro do Moinho da Luz, dos
cigarros Veado, da cerveja Cascatinha e muitos outros produtos, “fa de jazz, carros
antigos e toda espécie de brincadeira” e um dos fundadores do “Clube dos
Cafajestes”). Castro conta que Dorival Caymmi, Ary Barroso, Aracy de Almeida,
Jacinto de Thormes, Millér Fernandes, o locutor Luiz Jatobd e até mesmo Antonio
Maria eram os compositores, cantores e jornalistas “[...] amistosamente ligados aos

Cafajestes e que os acompanhavam pelos bares, boates e praias”.
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Através dessa memoéria social do samba-cancdo, no qual gra-finos e
exuberantes sdo descritos em meio a pomposidade e can¢des romanticas, Castro
expOe diversos causos que retomam 0s personagens do Estacio, para justificar o
espaco ocupado pelo género musical. Noel Rosa é citado pelo jornalista, através de
Aracy de Almeida, a qual, segundo o autor (2015, p. 65), “[...] compds seu repertorio
do Vogue a base de Noel”, cujas obras Feitio de oracéo, Feitico da Vila, Pra que
mentir, Nao tem traducéo, Pela décima vez, Siléncio de um minuto, O X do problema
e Ultimo desejo “[...] se sentiram t40 em casa entre as paredes do bardo quanto nos
bordéis a que Noel as levava nos anos 30 - palmeiras do Mangue a vontade na areia
de Copacabana” e talvez, pela interpretacdo de Aracy, se perceberia que tais
composi¢des eram sambas-cancdo, refletindo, portanto, em um Noel do morro e outro
do Vogue. Alias, para Castro, o proprio Ismael Silva e seus amigos do Estacio
apresentaram a primeira leva de sambas-can¢do com Me faz carinhos, Nem é bom
falar e Se voceé jurar, “[...] que sepultou os maxixes da pragca Onze” (Castro, 2015, p.
65).

Diante dessas reconstrucOes realizadas pelo jornalista, no que se refere aos
ambientes frequentados por seus personagens, em A noite do meu bem, podemos
retomar um causo para compreendermos o envolvimento do autor com esse circuito
Zona Sul do Rio de Janeiro, no qual o bidgrafo menciona o quanto o cantor e
compositor Tito Madi tinha um jogo de seducgéo, por intermédio da cancdo ou da
maneira de cantar. Castro menciona que esse jeito de Tito tinha o seu correspondente
na plateia, mesmo daquelas que estivessem comprometidas. Com isso, Castro supde
que Tito morasse em Copacabana e, posteriormente, questiona: “[...] mas quem nao
morava em Copacabana?” (Castro, 2015, p. 344).

E com Chega de Saudade que o autor interpreta o espaco de construcéo da
bossa nova e nos apresenta quem morava em Copacabana. Para além do
apartamento de Nara Le&o, Castro citou um encontro, em 1959, no apartamento de
Dulce e Bené Nunes, para uma reportagem da revista O Cruzeiro, no qual estiveram
presentes Tom Jobim, Jo&do Gilberto, Luiz Bonfa, Ronaldo Béscoli, Carlinhos Lyra,
Roberto Menescal, Sylvinha Telles, Nara Ledo, Oscar Castro Neves, lko Castro
Neves, Luvercy Fiorini, Luizinho Ega, Luiz Carlos Vinhas, Sergio Ricardo, Chico
Feitosa, Normando Santos, Alaide Costa, Walter Santos, Pacifico Mascarenhas, Nana

Caymmi, a dancarina Elizabeth Gasper, o saxofonista Bebeto, 0 contrabaixista
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Henrique, o baterista Jodo Mario, “[..—] os brotos que compunham o entourage - e Ary
Barroso (Castro, 2016, p. 233-234).
Nesse trabalho, Castro citou diversos lugares na Zona Sul onde a bossa nova

poderia ser vista e ouvida, destacando

[...] os apartamentos e casas de socialites como Roberto e Irene Singery, na
av. Atlantica; de Bianca Janner, na rua Marqués de Sao Vicente; de Baby
Bocayuva Cunha, na av. Rui Barbosa; do senador Vitorino Freire, pai do
futuro letrista Lula Freire, no Jardim Botanico; do advogado Nelson Motta, pai
do jovem Nelsinho, na rua Paissandu; e até no do poeta Augusto Frederico
Schmidt (Castro, 2016, p. 235, grifo do autor).

Por conseguinte, aquele questionamento do autor sobre quem ndo morava em
Copacabana nos leva a pensar, de fato, em quem ndo morava em Copacabana (ou,
pelo menos, dentro da fronteira entre 0 Leme e o Ipanema). E quem ndo morava em
Copacabana certamente pertencia a uma memoéria ndo oficial, ndo canonizada e
antagonica a abordada pelo autor. Desse modo, Castro ndao escreve uma histéria que
era pouco conhecida do Rio de Janeiro, porém, uma histéria marcada por uma
narrativa com carater pouco explorativo da chegada de nordestinos e negros a cidade,
do espacgo periférico que marginalizou a populagao do “morro” e da vivéncia dessa
populacdo silenciada nas ruas cariocas, mas que, quando alude a uma geragéao de
compositores e letristas em que poucos liam ou escreviam musica, ele os constroi
como possuidores de uma veia poética, da “malandragem dos morros”, da “sabedoria

dos suburbios”.

2.2.1 Memorias de Papel: a monumentalizagcdo na muasica popular brasileira

A memoaria pode ser construida de diversas formas, ao longo do tempo e no
interior de diferentes grupos, ora como notoriedade, ora como esquecimento, sendo
perceptivel que obras e autores prestigiados em um mesmo periodo acabam tendo
direcionamentos divergentes, no decorrer do tempo, podendo acontecer com canones
literarios ou musicais. Desse modo, escritores, compositores, intérpretes, letristas e
seus respectivos géneros podem manter certa visibilidade, por parte de seus leitores
ou ouvintes, enquanto outros podem ser redimensionados negativamente, ficando no
“limbo” da histéria. Como adverte Silva (2013, p. 62),
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[...] construgdo, afirmacdo e desaparecimento de uma obra se relacionam
com um tempo de apropriacéo, de definicdo de um canone literario, no qual
o tempo da memoria, diferenciado do tempo cronoldgico, se relaciona com
uma dindmica dual de aproximacao e afastamento - 0 autor e o texto sdo
sacralizados, tornam-se referéncias obrigatdrias, modelos e exemplos, mas
passam a serem mais reverenciados do que lidos, mais imaginados do que
conhecidos, dominio de uma monumentalidade que os afasta da realidade
mundana e os transforma em produtos da imaginacgéo criadora.

Ao tratar sobre producdes candnicas, Baia (2011, p. 189-190) argumenta que,
em geral, a historiografia da musica popular, no Brasil, e a pesquisa académica
privilegiaram (ao menos até 1999) um determinado repertério candnico, no qual parte
da populacdo brasileira é representada, permitindo articular certas concepc¢des
sociopolitico-culturais acerca dessa questao e, pois, cabendo analises e reflexdes a
respeito dessa constatacdo.*® “A questdo que se coloca é até que ponto as fontes
privilegiadas na historiografia se confundem com um repertério candnico, tendendo
assim a reproduzir certos discursos e ideias, tanto acerca da musica quanto acerca
da histéria do Brasil’*’. Entretanto, pode-se afirmar a existéncia de um repertério

candnico, na musica popular brasileira, na linhagem samba-bossa-MPB. Por isso,

46 Conforme Baia (2011, p. 10), os trabalhos iniciais a respeito da musica popular direcionaram-se para
a letra das cancdes, tendo a década de 1960 marcado o enriqguecimento semantico dessas letras,
coincidindo com o periodo de surgimento da bossa nova. Posteriormente, na area de Letras e
Comunicac¢do, a metodologia de analise do discurso do texto literario das cancfes seria superada por
outras metodologias (como a de andlise fonogréafica das cangfes) para o tratamento da musica popular,
mas estas ainda teriam que retomar a analise do texto literario. “Nos anos 1990, ocorre 0 boom nas
pesquisas e temos a consolidagéo dos estudos sobre a musica popular no campo cientifico. As areas
de Musicologia e de Histéria entram de maneira mais sistematica nas pesquisas, aumentando a
densidade das elaboracfes e derrubando alguns mitos que vinham se construindo a exemplo da
onipresenca da sincope € a idealizagdo da malandragem, temas caros a historiografia do samba” (Baia,
2011, p. 16). Por isso, em sua tese, o historiador pretende contribuir para uma reflexdo tedrico-
metodoldgica e historiogréafica acerca de uma constituicao e afirmacéo de um campo de estudos dentro
das Ciéncias Humanas, selecionando a area de Histéria, na qual se inserem trabalhos como o do
préprio Baia (2011), Aradjo (2003), Contier (1990), Lenharo (1995), Medaglia (1991), Napolitano (2001,
2002), Napolitano e Wasserman (2000), Paranhos (2007), Severiano e Mello (1997, 1998); Wasserman
(2002), entre outros.

47 Moraes (2000, p. 33-34) comenta que “[...] essa situagédo impediu a emergéncia de novas tematicas,
novos objetos e pesquisadores que procuravam integrar 0s universos da histdria e da musica e que
poderiam despontar nesse radical quadro de transformagdes historiograficas”. Desse modo, os estudos
e pesquisas sobre os diversos géneros da musica popular urbana se debrucaram apenas na critica,
realizados tradicionalmente por jornalistas, diletantes e amadores, distanciando-se das universidades.
“No Brasil, a situagédo das pesquisas em torno da musica, de maneira geral, e da popular em especial,
€ bastante desigual e repleta de paradoxos. De um lado, a bibliografia reproduziu até ha poucos anos
de modo evidente esse quadro genérico, seguindo a linha descritiva do fato musical, ou foi explicada
exclusivamente pela biografia do autor e, as vezes, promoveu uma interse¢éo conservadora das duas
interpretacdes. De outro, essa mesma bibliografia acumula trabalhos sérios e riquissimos, formulados
por Renato de Almeida, Mario de Andrade, Oneyda Alvarenga, Camara Cascudo, entre tantos outros.
No entanto, a maior parte dela [...] ficou apoiada exclusivamente no folclore, virando as costas a
novidade da musica urbana em construgéo”.
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para o historiador, a aceitacdo do canone sem critica pode acabar reproduzindo os
discursos tradicionais que foram valorizados por uma determinada histéria, os quais,
em muitos casos, conseguiram direcionar os pesquisadores aquilo que foi preservado

pelo mercado.

Assim, no caso da musica popular no Brasil, também temos nosso pantedo
de génios criadores, Noel Rosa e Pixinguinha a frente, numa vertente mais
tradicional, sucedidos por Tom Jobim, Chico Buarque, Caetano Veloso e
Gilberto Gil, para aqueles que se orientam pela ideia da “linha evolutiva”.
Temos também um repertério de obras e uma sucessao de géneros que
constituem a linhagem daquilo que se entende por musica popular brasileira
ou MPB*® (Baia, 2011, p. 192, grifos do autor).

Essa bibliografia produzida pelos memorialistas, cronistas, radialistas,
jornalistas e primeiros historiadores da musica popular brasileira e que perpassa as
producbes contemporéneas ao samba € apontada por Aravjo (Baia, 2011, p. 192)
como producdes que nao focalizavam estudos sobre o repertério cafona, ‘[...]
restringindo-se a maior parte dos titulos publicados aos sambistas dos anos 1930, a
bossa nova e a geragéo surgida durante os festivais de musica popular nos anos
1960”. O que estaria sendo pesquisado e analisado, conforme Araujo (2013), seria
basicamente a producdo dos cantores e compositores identificados com a tradicéo
gue se organizou em torno da MPB e que retoma, em uma linhagem, os demais

géneros canonizados citados anteriormente.

Na vasta obra de Tinhordo, ndo se encontrava nada sobre os “cafonas”,
assim como em Ary Vasconcelos, Sérgio Cabral, Ruy Castro, Zuza Homem
de Melo e outros, ou na colecao Historia da Musica Popular Brasileira da Abril

48 Bafa (2011, p. 140) diferencia da seguinte forma a expressdo musica popular brasileira e o género
musical MPB, o qual €, no caso, um subconjunto da expressdo mencionada: “[...] esta sigla surgiu num
determinado momento histérico, os anos 1960, para designar um repertério que emergia no calor dos
festivais e que foi se configurando como um ponto de convergéncia entre a bossa nova, as cancdes de
protesto, os géneros tradicionais de musica popular no Brasil (samba, baido, marcha) e, num momento
posterior, o tropicalismo. Estava em curso um processo de redefinicao e atualizagdo da musica popular
no Brasil iniciado com a bossa nova no final da década de 1950. Era também um momento de impasse
da cultura politica articulada em torno da ideia do nacional-popular e de reorganizagdo da industria
fotografica e dos meios de comunicagéo no pais”. Desse modo, é possivel contextualizar os géneros
gue integram a musica popular brasileira, visto que, “[...] se a sigla MPB denomina um setor da musica
popular feita no Brasil, a expressao musica popular brasileira ja era utilizada antes da afirmagéo de seu
acrénimo. A expressao tinha, e tem ainda hoje, um sentido agregado que se relaciona a um certo
repertorio, ainda que mais amplo que a posterior sigla MPB. Ou seja, falar musica popular brasileira
nao é exatamente igual a ‘musica popular feita no Brasil’ ou ‘musica brasileira popular’: a expressao
também estd carregada de sentido para além do seu sentido literal. Ecoam na expressdo mdasica
popular brasileira as concepgdes sobre o nacional e o popular, to fortes no Brasil até os anos 1970,
bem como uma visdo em torno de uma certa linhagem que partiu da musica popular carioca — samba-
bossa-MPB — que se constituiu num processo que pode ser pensado como de invencao de tradigao”.
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Cultural ou nos depoimentos do Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro (Baia, 2011, p. 192, grifos do autor).

Dessa maneira, pensando nas disputas de memoria, € preciso refletir

[...] acerca dos siléncios da Histéria. Jacques Le Goff, historiador francés,
afirma que é preciso interrogar-se sobre 0s esquecimentos, os hiatos, o0s
espacos em branco. “Devemos fazer o inventario dos arquivos do siléncio, e
fazer a historia a partir dos documentos e das auséncias de documentos”. E
esta andlise é de fundamental importancia porque o espaco da memoria
constitui permanente campo de batalha, e o ato de esquecer pode ser
resultado de manipulacdo exercida por grupos dominantes sobre dominados,
ou de vencedores frente a vencidos (Aradjo, 2013, p. 23).

Se compreendermos que existem disputas de memoarias, estamos de acordo
com a ideia de Halbwachs (1990) de que ha tantas memadrias quanto grupos, sendo
estas, por natureza, mdultiplas, plurais, coletivas e individuais. Dessa maneira,
podemos contrastar a existéncia de uma memoaria oficial ou nacional dos géneros
musicais pertencentes a uma linhagem da musica popular brasileira com aquelas
memoarias subterraneas dos géneros, as quais ficaram no limbo da histéria da musica
popular, cujas dimensdes subterraneas corresponderiam aos grupos marginalizados,
silenciados, minoritarios, que buscariam o reconhecimento de sua existéncia, tal qual
o periodo dos anos 1950, conhecido por produzir “boleros” e “sambas amargos”,

tornando fundamental o pensamento de que

[...] a memoria é um referencial vivo na construgéo das identidades, pois, em
sua capacidade de filtrar e manter o sentido, atua por meio de seus processos
e efeitos, os quais podem ser tanto de lembranca, de redefinicdo e de
transformacéo quanto de esquecimento, de ruptura e de negacéo do vivido e
do ja dito. Se a memdria é, portanto, um fator inerente a construcao de
identidade, o discurso € o espaco de conhecimento e de interagéo através do
gual o ser humano se faz sujeito, inscrevendo-se no campo da prética social,
gue é eminentemente historica (Indursky; Campos, 2000, p. 12).

Para entendermos essa implicacéo a respeito da construcdo das identidades e
das disputas de memodrias, € preciso olhar para as herancas consolidadas na historia
enquanto preservacdo da tradicdo, na qual os lugares de memoria, tais como 0s
museus, arquivos, cemitérios e colecdes, festas, aniversario, tratados, processos

verbais, monumentos, santuarios, associacoes,

[...] nascem e vivem do sentimento que ndo ha memodria espontanea, que é
preciso criar arquivos, que € preciso manter aniversarios, organizar
celebragbes, pronunciar elogios funebres, notariar atas, porque essas
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operacdes ndo sdo naturais. E por isso a defesa pelas minorias, de uma
memoria refugiada sobre focos privilegiados e enciumadamente guardados
nada mais faz do que levar & incandescéncia a verdade de todos os lugares
de memdria. Sem vigilancia comemorativa, a historia depressa as varreria.
S&o bastides sobre 0s quais se escora. Mas se o que eles defendem néo
estivesse ameacado, ndo se teria, tampouco, a necessidade de constitui-los.
Se vivéssemos verdadeiramente as lembrancas que elas envolvem, eles
seriam inuteis. E se, em compensacao, a histéria ndo se apoderasse deles
para deforma-los, transforma-los, sova-los e petrificd-los eles ndo se
tornariam lugares de memoria. E este vai-e-vem que 0s constitui: momentos
de histéria arrancados do movimento da histéria, mas que lhe sdo devolvidos
(Nora, 1993. p. 13).

Tania da Costa Garcia (2010), que procurou analisar as diferentes apropriacées
do conceito de musica folclorica pela Revista de Musica Popular e pela Revista do
Radio, a fim de preservar um determinado repertério, ressalta que a transformacao da
folclorizacdo do popular em tradicdo teve como estratégia selecionar do passado um

repertorio a ser monumentalizado:

“Museificar” o popular, obstruir sua perenidade foi a estratégia adotada a fim
de evitar fusdes e hibridismos que pudessem comprometer sua autenticidade.
O morto preservado seria fixado em suportes e exposto em museus e
arquivos, para que as geracgdes vindouras pudessem conhecer a nossa
“verdadeira cultura” (Garcia, 2010, p. 9).

Segundo Garcia (2010), somente em 1947 coube a Comissao Nacional do
Folclore (CNFL) esse processo de “museificar” o popular, através da realizacdo de
congressos, organizacdo de museus, de exposicbes e de entidades visando a
preservacdo da cultura popular.

Como exemplo dessa monumentalizacdo, podemos citar a Revista de Musica
Popular. Criada em 1954, “[...] sob o comando de Lucio Rangel e Pérsio de Moraes, a
Revista visava exatamente intervir na cena musical, para eles marcado pela
mercantilizacdo crescente do radio, e resgatar a ‘auténtica’ tradicdo da musica
brasileira, que parecia perdida”. Assumidamente folclorista, a revista foi fundamental
“[...] para pensar e preservar as origens e a identidade da musica popular brasileira” e
ainda consolidar e afirmar os conceitos de “época de ouro”*® e “velha guarda”. Seu

objetivo “[...] era sistematizar um pensamento folclorista aplicado a musica popular

49 Segundo José Severiano e José Eduardo de Mello, em A cangdo no Tempo: 85 anos de musicas
brasileiras (1997 e 1998), essa Epoca de Ouro ficou conhecida como um momento de renovagio
musical que permitiu a expansao do samba e da marchinha, além de ter contribuido para o advento do
cinema nacional, do radio e da gravadora, em detrimento dos anos 1950 caracterizado como “pré-
bossanovismo”, com boleros e “sambas amargos”.
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urbana, como uma espécie de resgate de géneros e estilos incorporados pelo
mercado radiofénico e fonografico”, tendo em vista que a Revista era muito expressiva
no debate musical e almejava divulgar os musicos populares urbanos, de tal forma a
estabelecer os canones e diferenciar a musica popular de “qualidade” daquela
massiva (Napolitano; Wasserman, 2000, p. 174-175; Wasserman, 2002).

Em sua producdo, estiveram trabalhos de Lucio Rangel, Almirante, Ary
Vasconcelos, Jota Efegé e Tinhordo, marcando importante fase na historiografia da
musica popular brasileira. Tais “folcloristas da cidade” n&o possuiam projeto
ideoldgico claro e orgénico, “[...] mas interferiram nos meios de comunicagdo de
massa para fazer com que suas ideias tivessem uma circulagao mais ampla”. A grande
importancia do grupo € que este obteve sucesso no reconhecimento do samba como
“[...] manifestagcédo nacional e auténtica” (Napolitano; Wasserman, 2000, p. 178); seus
14 ndmeros, lancados entre setembro e outubro de 1954, mostravam como recebeu
tratamento elevado diferente do tom e ambiente social e cultural daquele apresentado
por Animal, Vagalume e Orestes Barbosa. Mariza Lira®® publicou artigos, em sua
coluna intitulada Historia Social da Mduasica Popular Carioca, reforcando o “[...]
tratamento intelectualmente sério do tema, abordado no limite das ciéncias sociais e

do folclore e cujo pano de fundo era o desenvolvimento da musica popular nacional”,

0 Moraes destaca Mariza Lira e sua relagdo com o folclore e o quanto estava vinculada a intelectuais
como Jodo Ribeiro e Renato de Almeida. Em outro momento, trata de suas obras sobre o folclore e
inicia um debate a respeito da formacdo da mausica popular brasileira, citando, inclusive,
problematizacGes da década de 1840, que envolveram Carl Martius, e de 1948, na qual Renato de
Almeida foi protagonista, a respeito da Historia do Brasil e a formacéo do povo brasileiro. O historiador
também mostra como, em meados dos anos 50, Mariza Lira repetia o discurso fundado no critério que
o autor chama de “racial ternario”, em sua coluna Histéria Social da Musica Popular Carioca, presente
na Revista da Musica Popular, aparecendo a questao da “influéncia do étnico em nossa musica” e a da
“musica das trés ragas”. Diante dessa discussao, o autor enfatiza como essas inquietagdes do periodo
apontavam para a formulacéo de uma auténtica musica popular, de sorte que, através da analise de
um estudo da folclorista sobre o chordo Joaquim Anténio da Silva Callado, Moraes identificou em Mariza
Lira “[...] a importancia que dava para as relagdes entre meio, raga e mesticagem como formadora na
nacionalidade e para a consolidagdo da musica nacional e popular.” Além de Joaquim Callado, Mariza
Lira também se debruca em Chiquinha Gonzaga, cuja contribuicdo se dava ao possibilitar o didlogo
entre as masicas da rua e a erudita, e Ernesto Nazareth, que tinha preferéncia pela musica erudita,
como figuras centrais na fixagdo da musica popular-nacional. Em seu trabalho Brasil Sonoro, além de
Mariza Lira ter reconhecido e valorizado pela primeira vez o artista popular urbano e sua obra, na
linhagem da “boa musica” e nos quadros da cultura nacional, ela cita outros muasicos populares “menos
qualificados que o trio”, tais como Sinhd, Caninha, Pixinguinha, Donga, Jo&o da Biana, H. Vogeler, Noel
Rosa, Ary Barroso, Assis Valente, Lamartine Babo, André Filho, Custddio Mesquita, Benedito Lacerda,
Herivelto Martins, entre outros que eram artistas “[...] sem importancia para a cultura oficial da época”
e que eram ‘[...] citados e lembrados apenas por cronistas € memorialistas”, mas que foram
mencionados pela primeira vez em um livro que se preocupava com a formacéo da musica nacional e,
além disso, também foram “[....] articulados a uma tradi¢&o cultural original e incorporados ao patrimonio
cultural-musical da nagao” (Moraes, 2010, p. 230-235).
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0 qual a Revista adotara, apontando para o aspecto da musica carioca enguanto
“nacional” (Moraes, 2007, p. 281).

Relacionando essa memodria institucionalizada®! com a narrativa historiogréafica
da musica popular brasileira, Moraes enfatiza o processo de constru¢do da memoria,
nos anos 1930, principalmente por jornalistas, memorialistas, cronistas, criticos e
artistas populares, os quais, alias, compdem as narrativas de Castro. Dentre aqueles
que integram essa “primeira geracao de historiadores da moderna musica urbana”,
Moraes cita: Vagalume, Alexandre Gongalves Pinto, Orestes Barbosa, Mariza Lira,
Edigar de Alencar, Jota Efegé, Almirante e Lucio Rangel. Esses agentes foram
responsaveis por selecionar e determinar os fatos histéricos, apontar os personagens
gue adentrariam em seus trabalhos e aqueles que ficariam marginalizados, criar
periodizac@es, organizar arquivos e determinar sua memoria (Moraes, 2010).

Essa distingdo entre a memaria e a historia, que Moraes chama de priméria,
nao foi, aparentemente, para ele, estabelecida pelos primeiros historiadores da
musica popular urbana. O discurso desses memorialistas, cronistas, jornalistas e
colecionadores diletantes (que praticam uma arte) amadureceu gradativamente,
consolidou-se e tornou-se hegemonico. Dentre esses primeiros historiadores,
podemos citar Alexandre Gongalves Pinto, o qual pretendia deixar para a posteridade

as biografias de “chordes”, incluindo a do préprio autor; Vagalume e Orestes Barbosa,

51 E preciso frisar a existéncia dos manuais de histéria da musica, género historiografico que tem uma
quantidade significativa de obras produzidas ao longo do século XX e que “[...] apresentam uma grande
uniformidade quanto a sua organizacéo interna e, principalmente, ao canone, aos valores e aos critérios
que lhes servem de fundamento”. Tais obras realizaram uma nitida separacéo entre musica popular e
musica erudita, no que se refere a valoracdo e a metodologia de exposi¢do das secfes dedicadas a
uma e outra categoria (Vermes, 2012, p. 4). Dentre elas, podemos citar: A musica no Brasil (1908/1947),
de Guilherme Pereira Melo; Storia della Musica nel Brasile, dai tempi coloniali sino ai nostri giorni (1926),
de Vincenzo Cernicchiaro; Histéria da musica brasileira (1926 e 1942) e Compéndio de Historia da
musica brasileira (1948/1958), de Renato Almeida; Compéndio de Histéria da Musica (1929) e Pequena
Historia da MUsica (1942/1987), de Mario de Andrade; Histéria da muasica — volume 1 (MUsica Brasileira)
(1940), de Ulisses Paranhos; Histdria da musica brasileira (1948), de F. Acquarone; A Mdsica no Brasil
(1953), de Eurico Nogueira Franca; 150 anos de musica no Brasil (1800-1950) (1956), de Luiz Heitor
Corréa de Azevedo; Histéria da musica brasileira: dos primérdios ao inicio do século XX (1976/1997),
de Bruno Kiefer e Histdria da musica no Brasil (1980/2009), de Vasco Mariz.

Tratando dos acervos e dos locais onde as fontes para as pesquisas podem ser encontradas, Baia
(2011, p. 197) aborda panoramicamente as implicacdes e direcionamentos no contato com as
producdes e como foi possivel 0 acesso a essas fontes. Dessa maneira, cita como acervos mais
recorrentes a Biblioteca Nacional, o Arquivo Nacional, o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
(MIS-RJ), 0 Museu da Imagem e do Som de S&o Paulo (MIS-SP), o Arquivo Nirez, o Arquivo Mario de
Andrade do Instituto de Estudos Brasileiros da USP (IEB-USP), o Centro Cultural de S&o Paulo e a
Biblioteca Mario de Andrade. Entretanto, como ocorre com qualquer acervo ou museu, tais acervos
podem ter passado por uma triagem inicial de seus colecionadores e ainda uma segunda triagem, que
seria a utilizacdo do acervo para localizar fontes e documentos canonizados em narrativas anteriores
(Baia, 2011, p. 198-199).
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cronistas da boemia carioca que recordam sob a forma tanto da meméria individual
como da coletiva e que também transitam pela crbénica jornalistica e por uma certa
critica musical através de um trabalho mais organizado e sistematico a respeito do
assunto”; Jota Efegé, que, “na apresentacao de um de seus livros, de sugestivo nome
Meninos eu vi, Carlos Drummond de Andrade escreveu que ele era um ‘pesquisador
gue, antes de o ser, ja era personagem atuante da vida carioca’”, se misturando como
boémio, cronista, memorialista, critico e historiador diletante da cena carioca; Lucio
Rangel, que foi critico musical, mantendo coluna sobre musica popular, também
vivendo intensamente a boemia do Rio de Janeiro e que, como maior contribuicao,
criou a Revista da Musica Popular (Moraes, 2010, p. 223-224).

Os discursos desses memorialistas e demais integrantes do periodico
construiram, por conseguinte, um patriménio cultural que refuta a influéncia
estrangeira, 0 mercado e os modismos da classe média. Logo, relacionam-se com as
discussdes acerca do nacional e do popular, presentes predominantemente entre as
décadas de 1920 e 1960, quando “[...] a invengao de uma tradigdo>? na musica popular
se insere em toda uma operagao de invengdo de uma identidade nacional” (Baia,
2011, p. 40).

Conforme Garcia (2010), grande parte da musica veiculada pelo radio e pelo
disco divergia do samba tradicional representado por Sinhé, Donga, Jodo da Baiana,
Pixinguinha, Noel Rosa, Mario Reis, Francisco Alves, Aracy de Almeida, entre outros.
Dessa forma, a Revista de Musica Popular enxergava uma deturpa¢édo na sociedade
pela mescla com a musica popular estrangeira, ao invés das raizes da musica popular.
Alguns expoentes, como Mariza Lira e Cruz Cordeiro, se opuseram as novidades, a
exemplo do samba-bolero, mambo e jazz, e se tornaram influentes sobre a invencao
e perpetuacao da tradicdo que nomeia o samba carioca dos anos 1930 como folclore
urbano “[...] e homologa este repertério como representagéo da identidade nacional”,
essa musica urbana que se consagrou como um simbolo sonoro da brasilidade
(Garcia, 2010, p. 17).

Entretanto, o samba, na Revista do Radio, em nenhum momento foi nomeado

como folclérico. De acordo com Garcia (2010, p. 20), “[...] os representantes do

52 Eric Hobsbawn define o conceito, em seu livro A invencgao das tradiges (1997, p. 9), como “[...] um
conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de
natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da
repeticdo, o que implica automaticamente, uma continuidade em relagcdo ao passado. Alias, sempre
gue possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado”.
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cancioneiro urbano carioca das décadas de 20 e 30 recebiam, por vezes, a
denominacdo de Velha Guarda”. Mas isso ndo os impediu de apoiar a
monumentalizagcdo de compositores e intérpretes ligados ao samba, “[...] contribuindo

com a invencgao de uma tradicdo para a musica popular brasileira”. Afinal,

[...] as paginas da Revista do Radio dedicadas aos sambistas “da antiga” ndo
sdo poucas. Quase em todos os numeros sdo lembrados os nomes, o
repertorio e a importancia destes musicos para a musica popular brasileira.
Na revista de no. 31, de abril de 1950, Noel Rosa era motivo de homenagem
e de critica: “Custodio Mesquita, Carmen Barbosa, Jodo Petra de Barros, Luiz
Barbosa, Nair Alves, Gilberto de Andrade, Placido Ferreira e outros! Nomes
gue ja morreram. Em tudo. Até na saudade. Até nas lembrancas dos colegas.
Tantas homenagens se prestam a Noel Rosa. Nao que Noel ndo as mereca,
pois as merece até demais. Mas os outros sdo também nomes do radio”
(Garcia, 2010, p. 20).

Esse questionamento sobre a memodria de outros artistas tdo importantes
guanto Noel mostra o quanto a revista estava atenta e engajada, no processo de
monumentalizagédo, lembrando nomes como Sinhd, Pixinguinha, Lamartine Babo,
Francisco Alves, Orlando Silva, entre outros. Desse modo, “museificar” e
“tradicionalizar” o samba caminharia junto com preservar a memdria nacional,
institucionalizar essa tradicdo. Como resultado, na década de 60, os compositores da
bossa nova puderam ter acesso a essas fontes, somando as inovacoes de acordes e
harmonia e possibilitando novas releituras daquilo que foi promovido a museificacao
do cancioneiro popular (Garcia, 2010).

Nesse processo de monumentalizacdo, podemos apontar também o |
Congresso Nacional do Samba, de 1962, organizado pela Companhia de Defesa do

Folclore Brasileiro, cujo objetivo era preservar as caracteristicas do género musica:.

O mesmo ocorre com personagens que a historia oficial acolhe como
simbolos civicos, em um processo de afirmacéo de valores e referéncias no
qgual as grandes datas e o0s grandes feitos se ligam aos homens
extraordinarios que permite ao passado legitimar o presente, em um processo
de construgdo da memodria que na maioria das vezes se distancia da
“vigilancia critica e fidelidade ao passado” (Silva, 2009, p. 155).

Assim, como resultado do trabalho desses memorialistas, essas “memoarias

vivas” foram institucionalizadas nos anos 1960 e permanecem se projetando nas
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narrativas de memorialistas, com trabalhos contemporaneos a Almirante e Efegé,
tornando-se o que Moraes (2013, p. 351) chama de “memoarias de papel”.>3>*

O  historiador conta que se procurou propiciar “[...] credibilidade e
reconhecimento cultural ao tema, seus acervos e, principalmente, aos investigadores
de outrora e aos do seu tempo presente”, identificada, inclusive, na publicacdo das
compilacdes de cronicas de Efegé como produto dessa institucionalizacdo das
memoarias e na politica editorial desenvolvida na Fundac&o Nacional de Arte (Funarte),
atraves de Herminio Bello de Carvalho, diretor, a época, da Divisdo de Musica Popular
da Funarte e “[...] amigo incondicional e admirador confesso de Jota”. Além das
cronicas do musicologo, foram publicadas pela Funarte, entre fins dos anos 1970 e
inicio dos anos 1980, as biografias do concurso Lucio Rangel, a série de biografias da
colecdo de discos da Editora Abril Cultural Histéria da Musica Popular Brasileira,
iniciada em 1970, e a Enciclopédia da musica brasileira. Erudita, folclérica, popular,
da Art Editora, produzida em 1977 (Moraes, 2013, p. 351, nota 28).

Baia (2011, p. 41) também identifica os processos dessa institucionalizacéo da
memoaria, apontando que a Funarte compde parte de um conjunto do governo Geisel
(1974-1979) “[...] em diregao a promog¢ao da cultura nacional, numa iniciativa politica
voltada para uma tentativa de aproximacgédo com artistas, intelectuais e setores da

classe média insatisfeitos com o regime militar”. Assim, a Funarte foi fundamental na

5% Conforme Moraes (2013, p. 351) essas “memorias de papel” foram oficializadas em determinadas
instituicdes, como o Museu da Imagem e do Som (1965) e em seu Conselho Superior de Mdusica
Popular (1966), na Funarte (1975) e sua Diviséo de Musica Popular, na Associacéo dos Pesquisadores
da Mdusica Popular (1975) e seus congressos, como o | Encontro de Pesquisadores da Musica Popular
Brasileira em Curitiba, no ano de 1975, o Il Encontro Promovido pelo Instituto Nacional de Musica da
Funarte, em 1976 e o Ill Encontro de Pesquisadores da Musica Popular Brasileira, ocorrido no Rio de
Janeiro e promovido pelo Instituto Nacional de Musica da Funarte, em 1982, resultando na formacao
do acervo publico da histéria da musica popular, no Brasil.

5 Essa ndo é a primeira vez que podemos visualizar, na histéria do Brasil, a institucionalizacdo da
memoria. Manoel Luiz Salgado Guimaraes, em Nagédo e Civilizacdo nos Tropicos (1998), analisa o
periodo de criagdo e o projeto historiografico do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB —
fundado em 1838), referente ao modo como foi pensada e escrita a histdria nacional. O trabalho de
Guimarées permite identificar o direcionamento levado pelo IHGB, em um periodo no qual o Estado
Nacional (portugués e, posteriormente, brasileiro) estava sofrendo resisténcias de diversos setores da
sociedade brasileira. Notoriamente, pretendia-se utilizar o IHGB para fins politicos, incentivando uma
interpretacdo da histéria brasileira baseada na elite, na civilizagdo, no progresso e no desejo de colocar
o “outro”, incluindo negros e indigenas, como secundarios e até mesmo como obstaculos para o
progresso e a civilizagdo do pais. Conforme acentua Guimaraes (1998, p. 6), “[...] € no bojo do processo
de consolidagéo do Estado Nacional que se viabiliza um projeto de pensar a histéria brasileira de forma
sistematizada. A criacdo, em 1838, do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB) vem apontar
em direcdo a materializacdo deste empreendimento, que mantém profundas relagées com a proposta
ideologica em curso. Uma vez implantado o Estado Nacional, impunha-se como tarefa o delineamento
de um perfil para a ‘Nagéao brasileira’, capaz de lhe garantir uma identidade propria no conjunto mais
amplo das ‘Nagbes™.
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construcdo de uma histéria da musica, no Brasil, em que uma corrente de jornalistas,
memorialistas e pesquisadores da musica popular tiveram papel significativo para
influenciar a atuacao da instituicio e perpetuar o que se estabeleceu como “musica
de qualidade” e representativo do nacional popular.

Garcia (2015, 2017) discute de que forma Herminio Bello de Carvalho articulou,
a frente da Funarte, desde meados de 1970, através de quatro projetos, uma acao

institucional para monumentalizar a musica popular brasileira:

Um dos primeiros, denominado Ary Barroso, visava a divulgacdo da musica
popular brasileira no exterior a partir do material discografico distribuido via
Fundacdo. Em seguida fez valer o concurso de monografias que, a partir de
1979, passou a se chamar Projeto Lucio Rangel, em homenagem ao
jornalista falecido naquele ano. De forma conjugada ao Projeto Rangel foram
criados o Projeto Ayrton Barbosa, voltado para a edicdo de partituras inéditas
descoberta pelos pesquisadores, e o Projeto Almirante, que editava os discos
de “figuras histéricas” da musica popular brasileira, visitadas, muitas vezes,
pelas monografias (Costa, 2015, p. 4-5).

Nessa perspectiva, podemos afirmar que as dimensdes criativas de Castro (e
a isso nédo se exclui Cabral) estdo, de alguma forma, embasadas em uma memoria
institucionalizada contemporéanea, na qual a memoéria pode ser determinada como
uma possivel maneira de manutencdo de mitos e certas repulsas pelo autor a
determinados géneros musicais, podendo configurar releituras a tradicdo. Em
Carmen, Castro tem como premissa fundamental deixar um legado aos leitores, em
uma tentativa de impulsionar os musicos atuantes de um periodo pés-1929 e

reconstituir a memaria da cultura e musica popular, entre 1929 e 1955, em que o
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maxixe e o tango brasileiro®® ndo seriam palco, todavia, que certamente contaria com
a presenca de Carmen Miranda, Josué de Barros, Francisco Alves, Mario Reis,
Almirante, Pixinguinha, Donga, Zaira de Oliveira, Jodo da Baiana, Ary Barroso, Sylvio
Caldas, Eleazar de Carvalho, Radamés Gnattalli, Luiz Americano, Bonfiglio de
Oliveira, entre outros.

Castro se debruca em samba e Carmen Miranda, com a influéncia que estes
tiveram sobre a cultura brasileira, e isso fica perceptivel na narrativa, quando o autor
procura impulsionar o género frente a outros. Em algumas passagens do livro, é
possivel visualizar, por exemplo, a imagem construida pelo autor a respeito do maxixe.
Ao tratar da contratacdo de Pixinguinha pela gravadora Victor, Castro menciona a
importancia de esse contrato envolver um musico brasileiro negro, ao invés de
maestros e musicos europeus que imperavam nos estudios do Brasil.

Contrapondo o trabalho desses profissionais com aqueles representativos do
maxixe, Castro ressalta que o género “nunca foi tarantela ou mazurca”, o que teria
explicado o carater “meio invertebrado e arritmico” da musica gravada no Brasil até

1929 e como Pixinguinha seria 0 nome responsavel por mudar esse espaco (Castro,

5 Apesar de o maxixe ser tdo presente na cultura musical popular, o género chegou a ser marginalizado
ou até mesmo “camuflado”, por diversos compositores da mesma geragdo de Chiquinha Gonzaga.
Além disso, o preconceito vigorava ndo somente no género visto como antagdnico e adulteracéo a
“verdadeira arte”, a “boa sociedade”, mas também na segregacéo social aos seus personagens, tais
como Chiquinha Gonzaga, por ser mulher, artista, mestica, separada do marido, além de desempenhar
uma funcdo caracterizada como coisa de boémios e vagabundos, que era ser musicista. Dessa
maneira, debrugando-se nas obras da compositora, € possivel notar que muitas das partituras
produzidas por ela e que possuiam as caracteristicas de maxixe nédo traziam essa denominacéo,
engquanto género, sendo, na verdade, identificadas como tango, tanguinho, tango brasileiro, tango
caracteristico, entre outros, como acontecia com a cancao Corta Jaca. Isso ocorria porque a alcunha
“maxixe” era vista como algo inferior, das classes menos abastadas, ou seja, em virtude do preconceito
social existente e na tentativa de evitar certo constrangimento ao compositor e seu ouvinte, como
aconteceu com Viola Cantadeira e na cancdo Maricota, Sai da Chuva, de Marcelo Tupinambé e na
Odeon, de Ernesto Nazareth (Aradjo, 1994; Millan, 1996; Tupinamba, 2020). Entretanto, existem
trabalhos que se preocuparam em diferenciar maxixe de tango. Sobre esse assunto, consultar:
ARAUJO, M.; SALLES, V. Rapsodia Brasileira: textos reunidos de um militante do nacionalismo
musical. Introducdo por Jairo Severiano; Selecdo, prefacio e notas por Vicente Salles. Fortaleza:
Universidade Estadual do Ceara, 1994; KIEFER, B. Musica e danca popular. Sua influéncia na misica
erudita. 3.ed. Porto Alegre: Movimento, 1990; MARCILIO, C. C. Chiquinha Gonzaga e o Maxixe. 2009.
144f. Dissertagdo (Mestrado em Mdsica) — Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes, S&o
Paulo, 2009.
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2005, p. 49)%6. Por isso, para o bidgrafo, Sinho6 teria morrido em agosto de 1930 e,
com ele, o maxixe (Castro, 2005, p. 76), o que colocaria Carmen Miranda como
responsavel por, a partir de 1930, cantar musica brasileira — “nada de tangos”, como
afirma o jornalista, em tom de critica a cena musical anterior aos anos 1930 (Castro,
2005, p. 50).

Assim, se “[...] a rainha do samba nao podia mais se aventurar por certos ritmos
exoticos, nem de brincadeira” (Castro, 2005, p. 84), Castro também nao impulsionaria
o grupo Turunas da Mauriceia®>” e nem o compositor Josué de Barros, fazendo uma
critica ao letrista, por ter “aderido a praga” do grupo sertanejo, que se referia ao uso
de versos em “estilo matuto”. O escritor cita certos “erros tipicos” de Josué, por ser
um homem de “poucas letras”, tais como “muié€”, “vancé” e “Carnava”, e que isso
acabaria “contaminando” também “rapazes instruidos”, como Luiz Peixoto, Ary
Barroso, Almirante, Jodo de Barro e até Noel Rosa (Castro, 2005, p. 48).

Moraes (2000, p. 86-87) também adentra nesse cosmopolitismo, ao retratar a

capital paulistana e enfocar a diversidade de linguas e 0 modo de misturar as falas,

% Silva (no prelo) procura analisar presencas e auséncias, na Galeria do Samba, da colegdo Histéria
do Samba de 1998, da Editora Globo, na qual os “80 personagens, dispostos em ordem cronolégica na
sequéncia dos fasciculos, podem ser identificados como canodnicos, secundarios ou periféricos”.
Chama a atencéo que, desses 80 nomes e dos 38 notaveis reverenciados por Paulinho da Viola, em
Bebadosamba, “[...] somente dezessete membros da lista do sambista se fazem presentes no pantedo
da colecdo da Editora Globo e gravadora BMG, com destaque para uma exclusdo da referida galeria
gue chama a atencéo, pois trata-se de figura candnica: Pixinguinha”. Isso mostra que a denominagao
de sambista ou de personagem fundamental da musica popular brasileira também pode possuir
diversos redimensionamentos, ao longo do tempo. Entretanto, segundo Cabral (2011a), “[...] ele nem
fazia questao de ser conhecido como autor de samba, embora tenha composto varios. Ele dizia que na
casa de tia Ciata, 0s sambistas iam para o quintal e ele ficava na sala, tocando choro em sua flauta
genial”.

57 Turunas da Mauriceia é um grupo vocal e instrumental formado no ano de 1926, em Recife-PE. Seus
integrantes eram os irméos Luperce Miranda (bandolim), Jodo Miranda (bandolim) e Romualdo Miranda
(violdo) e Manoel de Lima, Jodo Frazéo (violdes) e Augusto Calheiros (vocais). O grupo chegou ao Rio
de Janeiro em 1927, cantando emboladas, cocos e sambas nordestinos e trajando roupas sertanejas.
Cabral (2005) se refere igualmente ao grupo, descrevendo a sua influéncia sobre os cariocas, inclusive
aqueles ligados a divulgacdo da musica popular. De acordo com o Dicionario Cravo Albin da Mdusica
Popular Brasileira (2002-2020), os Turunas da Mauriceia e sua musica sertaneja foram influentes na
musica carioca, “[...] a ponto de Noel Rosa, Almirante e outros terem iniciado suas carreiras compondo
pecas ao estilo deles” e, em 2000, a embolada “Piniao”, interpretada pelo grupo, foi incluida na selegéo
das 100 melhores musicas do século XX, organizada pelo critico R. C. Albin. Dentre suas gravacdes
pela Odeon, no ano de 1927, podemos citar a embolada Pinido, de Augusto Calheiros e Luperce
Miranda; os sambas O pequeno Tururu, de Augusto Calheiros e Luperce Miranda; Estas com medo,
fala, de Augusto Calheiros e O que é nosso”, de Caninha e as cangBes Amor Secreto, de Romualdo
Miranda e Leovigildo Jr.; Belezas do sertdo, de Augusto Calheiros e Luperce Miranda; Unico Amor, de
Alfredo Medeiros e Armando Cardoso; Na praia, de Raul Morais e Sempre chorar, de José Francisco
de Freitas. Em relacdo as gravacées do ano de 1929 pela Odeon, podemos citar os sambas E boi; Eu
vi camaledo; Minha viola é boa; Vila encrencada; Jararaca veio e Trem passageiro, todos de Augusto
Calheiros e Roseira e Oia! Oia! O tombo do ganz4a, de Jodo Frazao; as valsas Prece da saudade, de
Levino da Conceicéo; Saudades do Rio Grande, de Levino da Conceicdo e Nelson Paixao e Dolorosa
saudade, de Jararaca e Ratinho e a mazurca Mulher querida, de Luiz Brasil.
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de sorte que o “[...] cidadao local nao se impressionava mais diante dessa diversidade,
tratando-a como um fato corriqueiro, presente no dia a dia urbano”. A Sao Paulo dos
anos 1930 de Moraes, portanto, se afasta da criacdo de Castro, quando esta procura
separar a polifonia das ruas cariocas. A cidade do historiador € aquela que comp&e
os hiatos, os espac¢os que foram deixados em branco por uma memoria oficial e que
deve ser questionada, ao destilar seus preconceitos e conservadorismo, como no
caso em que o historiador realca o olhar do radialista Otavio Gabus Mendes, de que
a radio precisa de “caipiras limpos”, fazendo referéncia ao processo de decadéncia do
sertanejo.

Assim, o modo de narrar de Castro deixa explicito e, em alguns momentos, nas
entrelinhas, seu afastamento de certos géneros, como 0 maxixe, o tango, o reisado, a
musica cafona e musicas sertanejas (como coco, embolada e repente de viola),
enaltecendo, contrariamente, uma memoria considerada como a “boa musica”
correspondente a Zona Sul, em ambientes frequentados por uma elite letrada da
cidade, cujos espacos remontavam aqueles das muasicas de apartamento no Leblon,
Copacabana, Urca, Leme e Ipanema, ou aquelas noites cariocas da boate Sacha’s,
de Carlos Machado, localizada no Leme, onde se servia “[...] caviar Astrakan,
langouste flambée e dindoneau au marrom glacé” com “champanhe Dom Pérignon” e
se tinha “[...] musica de primeira, com o préprio Sacha ao piano, Cipd ao sax-tenor,
Szigetti ao contrabaixo e Dom-Um a bateria, tendo como crooner Murilinho de
Almeida” (Castro, 2005, p. 527); da boate Monte Carlo, também de Machado, que
almejava um estilo Broadway e Paris, contando com os trabalhos de Joao Donato, de
Dorinha Duval, da orquestra do violinista Fafa Lemos, através das vistas para o
Corcovado, o Jockey, a Lagoa e parte de Ipanema e Leblon; da Vogue, onde era
possibilitado se sentir em Paris ou Nova York, com seus estilos, estruturas e musicas,
como foxes, valsas, rumbas, boleros, tangos, fados, cangbes francesas cantadas
inicialmente por artistas internacionais e que, posteriormente, teria Linda Batista e
Aracy de Almeida, quando, para o jornalista, acabaria “reestruturando a casa”; ou até
mesmo dos fa-clubes, como o Sinatra-Farney, cujos personagens eram, dentre sécios
e ndo socios: Johnny Alf, Jodo Donato, Paulo Moura, o pianista Raul Mascarenhas
(pai do futuro saxofonista), o violinista Fafa Lemos, a dupla de compositores Klécius
Caldas e Armando Cavalcanti, os cantores Nora Ney e Mirzo Barroso, o ator Cyl
Farney e o diretor de cinema e televisdo Carlos Manga, Tom Jobim, Vinicius de

Moraes, Luiz Bonfa, Billy Blanco, Doris Monteiro e J0 Soares (Castro, 2016, p. 35).
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Esse posicionamento de Castro sobre os géneros musicais a serem
lembrados exemplifica o processo de se revisitar a institucionalizacdo da memoria e
fazer releituras a tradicdo, conforme discutido anteriormente, acerca da importancia
da Revista de Musica Popular e da Revista do Radio e como se apropriaram do
conceito de musica folclérica.

Diante dessa fundamentacdo, podemos assegurar que Carmen &
representante daquilo que se perpetuou como tradicédo e auténtico, tendo em vista que
a década de 1930 e meados da década de 1940 compdem o que ficou conhecido por
época de ouro da musica brasileira, mencionada anteriormente. No entanto, Carmen
ndo envolve uma relacdo da intérprete, enquanto produto, com as cancdes,
marchinhas e sambas que fizeram sucesso no periodo, mas uma criacdo da
personagem enquanto responsavel pelos sucessos das composicdes que adentravam
no gosto da populagéo, o que a coloca na narrativa como sinbnimo de brasilidade e
simbolo nacional®®, apesar de ser, como sustenta Castro, emocionalmente fragil e
vitima da grande industria cultural, por ter de trabalhar muito. Por isso, a Carmen de
Ruy Castro é representada como um grande veiculo de consolidacdo da musica
popular brasileira e, também, dos veiculos nos quais trabalhou, o que possibilitou ao
autor apresentar em sua narrativa ndo apenas o circuito Zona Sul do Rio, mas também
os lugares por onde a intérprete passara, fora do pais, cuja ascensdo social e
econdmica teria permitido a “pequena notavel’ e “deusa do cinema” adentrar
Hollywood e a Broadway, em Nova York, e até mesmo fazer contrato com a Fox.

Portanto, como afirma Silva,

[...] esse processo de afirmacdo de uma memoéria, uma iniciativa
extremamente rica e importante que permitiu o lancamento de diversas obras
fonograficas e partituras sobre géneros e artistas distintos, assim como a
publicacdo de diversos livros sobre as obras e trajetérias de grandes
intérpretes, compositores, chorbes e sambistas, entre outros personagens,
resultou na afirmacdo do samba carioca como a grande matriz da heranca
musical nacional e a criacdo de um “rol da fama” dos diversos géneros
musicais (Silva, 2021, p. 10).

58 E oportuno ressaltar que Mary Del Priore (2009) enfatiza que, no século XIX, as biografias ganharam
importancia por terem papel fundamental na construcdo da ideia de nagéo, contribuindo para a
consolidagdo de simbolos civicos, como monarcas, datas comemorativas, e impulsionando o0s
documentos oficiais responsaveis pela notoriedade de uma memaria ou histéria do pais.
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Logo, o que se pretende sustentar € que existe um campo de disputa de
memoarias da musica popular, no qual nem todos os géneros sdo documentados ou
alguns deixam de receber notoriedade em relacdo a outros, segundo foi discutido
anteriormente. Para ilustrar essa questao, podemos pensar nas redes de contato entre
certos escritores, que, apesar de se debrucarem em uma memaria mais proxima ao
morro, tém seus circulos de amizade dentro de uma rede candnica, cujas referéncias
consolidadas continuam servindo de embasamento atrativo ao texto.

Um exemplo disso incide n&do tdo somente nos informantes de Castro, mas
também nos trabalhos de Sérgio Cabral. Conforme levantado no primeiro capitulo
sobre a obra de Cabral, discutindo sua metodologia de analise e escrita, Herminio
Bello de Carvalho foi quem fez o prefacio de No Tempo de Almirante, livro que contou
ainda com apreciacéo positiva de José Ramos Tinhordo; em ABC do Sérgio Cabral, o
prefécio foi feito por Ferreira Gullar e a orelha por Jaguar e, em MPB na Era do Réadio,
Zuza Homem de Mello foi quem escreveu a orelha do livro.

Assim, o trabalho de Castro ou de Cabral e essa rede de relacdes que envolve
a criacao de suas biografias ou livros de época permitiram que enxergassemos quais
S0 as suas representacdes sociais e como eles se enquadram nas narrativas, ao
selecionar, apresentar e descrever oS seus espacgos, 0 que justifica o objeto de
pesquisa para a discussdo da memoria construida, reverenciada, reafirmada e, ainda,
para entrepor continuidade e ruptura, memoria e esquecimento. Essas
representacdes, portanto, sdo fundamentais para a compreensao da relacédo entre

individuo e meio ambiente.

2.3 O vaivém da vivéncia e da lembranca: a quem pertence a histéria da Zona

Sul?

Ao observarmos a narracao de si, em nossas vidas, podemos afirmar que cada
pessoa constrdi e vive uma narrativa cuja representacao nada mais € do que a propria
identidade da pessoa. Entretanto, é preciso apontar a existéncia de uma interacao
entre as historias que contamos sobre nés e aguela que realmente somos; afinal, ao
falar de n6s mesmos, procuramos nos legitimar, adquirir credibilidade ou até mesmo

nos diferenciar diante dos outros, em relacéo a nossa posicao social (Eakin, 2019).
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Ao se representar como um carioca nascido longe de casa, Castro realiza essa
atividade reflexiva entre o que ele realmente € e aquilo cuja finalidade € se aproximar
de uma determinada posicéo social, de adquirir certa autoridade, nas narrativas sobre
a cidade do Rio de Janeiro, como fazem determinados memorialistas, como Almirante,
Jota Efegé e Sérgio Cabral, ao afirmarem que viram, ouviram dizer ou até mesmo
possuem amizade com seus personagens, conforme vimos anteriormente. Esses
memorialistas devem também cumprir protocolos que os leitores exigem, tais como
ter uma historia de vida coerente, aceitavel e vinculada ao ambiente socialmente
retratado por eles, ou seja, no qual sua identidade narrativa seja parte do aporte
interpretativo, o qual, por exemplo, a cultura Zona Sul do Rio oferece sobre a memoria
da cidade, na época de ouro e nos anos dourados do glamour e do romantismo.

Com isso, nés nos debrucamos nessas tais identidades narrativas, cuja funcéo
¢ possibilitar que o eu alargado® seja exposto em encontros interpessoais,
comprovando que “[...] a consciéncia ndo € um meio neutro no qual as memdérias
podem ser reproduzidas e o passado pode ser repetido, intacto” e que, portanto, nao
seria possivel reviver o passado da musica popular brasileira, ja que “[...] as memorias
compartilham a natureza construida comum a todos os eventos da mente” (Eakin,
2019, p. 26), esbarrando, no caso de Castro, em uma memdria que tem uma dimensao
mais oficial dos géneros musicais.

Nesse aspecto, enquanto memorialista, suas narrativas assumem um vaivém
da vivéncia e da lembranca que ajuda o bidgrafo a construir um circuito da muasica
popular brasileira, tendo respaldo da consciéncia do autor, enquanto determinante do
que ele pretende ressaltar ou abafar, em seus livros. Assim, podemos nos questionar
se a perda de memoria leva a perda de identidade, e como isso se aplica ao
abordarmos os esquecimentos, os hiatos, 0s espagos em branco e aquilo que se deixa
na sombra.

Essa construgdo de identidade narrativa € comprovada, ao analisarmos o caso
do Senhor Thompson, citado por Eakin (2019, p. 30), no qual esta envolvida a perda
de memoria, do proprio “eu” a cada instante, ocasionada pela sindrome de Korsakoff
a qual faz com que o Senhor Thompson tenha que construir constantemente a si

mesmo e ao seu mundo. A partir dessa exemplificacdo, podemos afirmar que a

59 O conceito de eu alargado esta presente em Neisser (Eakin, 2019, p. 19), sendo o sujeito primordial
do discurso autobiografico e se referindo ao eu da memdéria e da expectativa, aquele que existe
continuamente, ao longo do tempo.
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lembrancga € um tipo de percepgdo que, ao ser narrada, ndo se refere a um estoque
de memorias cujas lembrancas estdo fixadas ou muito bem armazenadas, sem
possibilidade de sofrerem adulteragdes, mas ao fato de que o contexto pode alterar a
natureza daquilo que é lembrado (Rosenthal, 2014, p. 229).

Como estamos submetidos a um sistema de identidade narrativa que nos
define em qualquer ambiente social e podemos exibi-lo conforme solicitado, um
conjunto de regras deve ser seguido, afinal, esse sistema é regido por nossa
“responsabilizagédo social”. Eakin (2019, p. 46-47) cita trés transgressdes primarias
sobre as quais autobiografos tém sido chamados a se explicar e que também podem
servir como regras identitarias, em que a recep¢ao de um texto confirma que a regra
do falar a verdade pode ser utilizada ndo somente como marcador de género literario,
mas também como requisito identitario: “1) distorcdo da verdade histérica ou
biografica; 2) infringéncia do direito a privacidade; 3) incapacidade de exibir padrdes
normativos de personalidade”.

Desse modo, cabe a Castro, enquanto jornalista e autor de biografias e
narrativas de época, cumprir essas regras que dizem respeito a autenticidade daquilo
gue é narrado, ndo somente sobre o circuito musical que retrata, mas também quando
este se insere nessas narrativas, podendo ser responsabilizado, caso as quebre.
Assim, Castro negocia uma identidade narrativa da musica popular brasileira,
rememorando uma historia que contempla os lugares da Zona Sul do Rio de Janeiro
e, com isso, seu discurso autonarrativo esbarra na afirmacéo de uma memoria oficial,
pois, guando o autor fala da cidade, acaba, consequentemente, falando de si mesmo.

Por consequéncia, conforme foi encaminhada a discussdo que coloca Ruy
Castro como memorialista Zona Sul, temos de enfatizar a existéncia de uma dimenséao
memorialistica presente no biégrafo, de tal maneira que este evoca com autoridade
as diversas recordacdes do passado, através de uma crenca na reposi¢ao do real.
Essa perspectiva de criar um corpo do texto o deixa hipnotizado pela verdade dos
fatos e das fontes, tornando até mesmo suas nharrativas como possibilidade de

consulta histérica.®®

60 Essa pontuacao sobre o trabalho biografico e com as narrativas de época de Castro foi mencionada
quando Bruck (2008) aludia as primeiras décadas da industria fonografica, no Brasil, e as novas
possibilidades tecnolégicas e artisticas para a musica popular brasileira, pelo fato de Carmen
representar uma forte referéncia para o desenvolvimento da inddstria cultural e a importancia da vida
da intérprete e sua influéncia, no Brasil dos anos 30 e 40, sobretudo apds as a¢des da Politica da Boa
Vizinhanga, para paises como o Brasil e Argentina, incluindo a disseminacdo do American Way of Life.
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Através da memoria pessoal e da recordagdo do outro, associadas ao trabalho
investigativo com os arquivos, Castro nos possibilitou conhecer uma vida carioca,
convivendo, alias, com importantes nomes do jornalismo e da musica popular
brasileira, como Paulo Francis, Ivan Lessa, Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana,
Paulo Tapajés e Braguinha. Portanto, vivenciou e pertenceu a essa elite intelectual,
nos anos de formacao da bossa nova, e esteve envolvido, ainda, com a vanguarda,
0S poetas concretos e a hova esquerda intelectual do Brasil.

Em A noite do meu bem (2015, p. 475), Castro menciona uma grande
quantidade de amigos do passado com quem conversou e que foram fundamentais
para a consolidacdo do livro, sendo muitos até personagens da obra. Dentre eles:
Albino Pinheiro, Araken Peixoto, Armando Nogueira, Billy Blanco, Caetano Rodrigues,
Caio Mourdo, César Thedim, Everardo Magalhdes Castro, Fernando Sabino, Irineu
Garcia, Johnny Alf, Jonas Silva (de Os Garotos da Lua), Jorge Guinle, José Lino
Grinewald, Juarez Araujo, Lucio Alves, Luiz Bonfa, Mario Telles, Marisa Gata Mansa,
Marlene, Millér Fernandes, Paulo Francis, Quartera (de Os Cariocas), Ronaldo
Boscoli, Tom Jobim e Ivan Lessa, que, alias, é para Ruy Castro o inspirador de A noite
do meu bem e para quem dedicou esse livro.

Em seu livro de crénicas, intitulado Ruy Castro: Letra e Musica (2013a, p. 114-
115), é possivel verificar como o autor faz parte dessa boemia carioca, pertencendo e
recordando, sob a forma da memoria individual e coletiva, como, ao citar suas visitas
as livrarias e sebos, como o Luzes da Cidade, onde encontrara uma colecdo que
afirmou pertencer ao “fino do jazz de todos os tempos” ou quando desfilara pela cidade
do Rio de Janeiro enquanto comparava as estatuas de Drummond com aquelas dos
colegas do poeta: Dorival Caymmi, no fim do Posto 6; Jodo de Barro (Braguinha), no
comego da rua Barata Ribeiro; e Ary Barroso, no Leme e Ibrahim Sued, na entrada do
Copacabana Palace. Castro insinuara que Drummond transmitia muito mais confianca
para conversar, mas que sentia falta e preferiria uma de Carmen, porque “[...] sem ela
Ary, Braguinha e Caymmi ndo seriam o que foram” (Castro, 2013a, p. 116-117).

Dessa forma, Castro se confunde com 0 espa¢co em que vive e rememora,
sendo também, portanto, cronista da cena carioca e, como ja sabemos, colecionador
voraz do Rio de Janeiro. Conforme Seixas (2008, p. 57), o jornalista possui uma
permanente “fixagdo pela cidade”, um “[...] interesse incansavel pelos assuntos a ela
relacionados” e sua “relagao sensorial” com o ambiente urbano do Rio pode ser até

escatologica:
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[...] quando passa no Lago de S&o Francisco, por exemplo, Ruy gosta de
sentir o cheiro de xixi que impregna de forma permanente os muros e
calcadas da igreja, garantindo que este Ihe causa “boas recorda¢bes”. E o
mesmo se da com o cheiro de churrasquinho nas ruas, o odor de salitre que
vem do mar e até a poeira dos livros nos sebos, dos quais Ruy é grande
freqUientador [sic].

Segundo Tuan (1983, p. 9), essa relacdo sensorial estd baseada na
experiéncia, que “[...] € um termo que abrange as diferentes maneiras através das
guais uma pessoa conhece e constroi a realidade. Estas maneiras variam desde o0s
sentidos mais diretos e passivos como o olfato, paladar, e tato, até a percepc¢ao visual
ativa e a maneira indireta de simbolizagédo”. As emog¢des é que acenam a experiéncia
humana. Nesse sentido, procura-se construir uma imagem de que Castro vive
intensamente o cotidiano do Rio de Janeiro, atingindo uma realidade concreta, por ter
uma experiéncia total da cidade, ou seja, através de todos os sentidos e, inclusive,
com a mente ativa e reflexiva. A afeicdo pode ser possibilitada pelas recordacdes de
sons e perfumes e prazeres simples acumulados ao longo do tempo. Entretanto,
guando ocupamos um espaco, nossa imagem sobre ele pode néo ser nitida, sendo
necessario que possamos também o ver de fora, de tal sorte a refletirmos sobre a
nossa experiéncia.

Essa relacdo construida entre autor e objeto atesta que Ruy Castro e Sérgio
Cabral possuem sentimentos sobre aquilo que narram e, por conseguinte, tal relacéo
nao é inseparavel, afinal, seus trabalhos compdem lacos afetivos com os lugares
descritos. Todavia, os sentimentos topofilicos®® desses autores guardam
particularidades, quando enxergamos o trabalho de Cabral como algo vivencial e de
Ruy Castro, como memorialismo. Nesse sentido, dizer que estava la, que vivenciou
um causo nao € apenas uma tentativa de atestar o ocorrido, mas também é fonte de
orgulho, por ser parte integrante de suas proprias narrativas e, pois, dos lugares
descritos. De forma parecida, fazer um levantamento da “noite Rio” pode significar

nostalgia e desejo de desfrutar desse espaco, caminhando pelas ruas por onde

61 Tuan (1980, p. 107, grifos do autor) define a topofilia da seguinte forma: “[...] a palavra ‘topofilia’ € um
neologismo, Util quando pode ser definida em sentido amplo, incluindo todos os lacos afetivos dos seres
humanos com o meio ambiente material. Estes diferem profundamente em intensidade, sutileza e modo
de expressao. A resposta ao meio ambiente pode ser basicamente estética: em seguida, pode variar
do efémero prazer que se tem de uma vista, até a sensacgdo de beleza, igualmente fugaz, mas muito
mais intensa, que é subitamente revelada. A resposta pode ser tatil: o deleite ao sentir o ar, agua, terra.
Mais permanentes e mais dificeis de expressar, sdo 0s sentimentos que temos para com um lugar, por
ser o lar, o locus de reminiscéncias e o meio de se ganhar a vida”.
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passou Carmen Miranda, aspirando os lugares por onde transitara a bossa nova ou
até mesmo vivenciando a paisagem da cidade, definida por Anténio Carlos Jobim e
Billy Blanco como “Rio de Janeiro, a montanha, o sol, o mar”.

Esse apego ao lugar também pode aparecer da experiéncia com a
intransigéncia das disputas de memodrias, isto €, da constante luta enfrentada pela
comunidade do morro, almejando visibilidade, seja pela cultura, seja pelos problemas
sociais que enfrentam, podendo ser atrelada a afeicdo por uma identificacdo com
“atividades comunais” (Tuan, 1980). Cabral (1998), por exemplo, em seu livro,
enaltece a escola de samba Esta¢cédo Primeira de Mangueira, sem separa-la do bairro,
descrevendo-a em meio aos diversos programas sociais nos quais a escola esta
envolvida, nas areas da educacdo, saude, cultura, esporte e lazer, capacitacdo e
encaminhamento profissional e integragéo social.

Para Castro (2022, p. 51), que nasceu em 1948, os anos 1950 refletem, em
suas palavras, “[...] 0 aconchego de um utero materno”. Conta o jornalista que seu pai
assinava o Correio da Manha e O Jornal e trazia quase diariamente a Ultima Hora e
gue, ao lé-los, se sentia parte do mundo. O bidgrafo ressalta também que, em todo
lugar onde ia havia um radio ligado, e adorava frequentar o cinema. Assim, o autor
procura justificar o que foi crucial para a sua relacdo com a cidade e o suporte pelo
gual ficava sabendo de fatos que tinham ocorrido, 0 que, de alguma forma, sinaliza
gue, desde pequeno, ja consumia cultura.

Sobre a escolha do Rio de Janeiro como espaco de suas narrativas, Castro

responde:

Pelo mesmo motivo por que os de Balzac se passam em Paris, os de Jorge
Amado na Bahia e os de William Faulkner em Yoknapatawpha - porque eles
preferiam lidar com cenérios que conheciam bem. Eu também prefiro. Uma
biografia que se passasse no Rio Grande do Sul ou no Rio Grande do Norte
seria mais dificil para mim - eu teria primeiro de me entrosar com o ambiente,
o clima, as esquinas, a histoéria do lugar. Mesmo em S&o Paulo, onde morei
de 1979 a 1996, seria dificil, pois ndo conheco tdo bem o espirito de
determinados bairros - deve haver diferencgas entre o Bras, o Bixiga e a Barra
Funda que um paulistano ja sabera ao nascer, mas que, para mim, exigirao
um aprendizado. O mesmo que, no Rio, quanto a Salde, a Gamboa e ao
Santo Cristo para um paulistano (Castro, 2022, p. 52).

Sobre sua relagdo com o Rio de Janeiro, Castro (2022, p. 53) procura explicitar
qual é o elo afetivo que o envolve, ao descrever “a cidade como sua segunda pele” e
muitas de suas esquinas como ‘ligamentos de seus ossos”. Dentre as esquinas,

Castro cita uma formada entre as ruas Bardo do Flamengo e Paissandu, recordando
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também os Arcos da Lapa e a cena de uma mulher fazendo xixi em pé. Como pontua
Tuan (1980, p. 114-116), no transcurso do tempo, uma pessoa investe parte da sua
vida emocional em seu lar e seu bairro, de tal modo que o amor pelo lugar é um
elemento importante na consciéncia do passado e € intensificado por monumentos na
paisagem. Entretanto, a topofilia precisa de um tamanho compacto que esteja
reduzido as necessidades biolégicas do homem e as limitacdes do sentido, podendo
ser catalisada, se for uma unidade natural.

Esse espaco compacto e a sua importancia na trajetéria de Castro sao
descritos pelo bidgrafo da seguinte forma:

Andei sozinho em crianca pelo Catete, fui a praia do Flamengo ainda no
tempo da amurada e tomei muito o Onibus Gléria-Leblon. Estudei em
Botafogo, no Castelo e no largo de Sdo Francisco. Trabalhei na Presidente
Vargas, em Olaria e na avenida Brasil, visitei tias em Cascadura e Rocha
Miranda e pichei ABAIXO A DITADURA com os colegas, de madrugada, em
muros da Tijuca - de volta para a Zona Sul, de dénibus, as méos sujas de piche
eram a maior bandeira. Apanhado na Candelaria numa passeata, fui jogado
num camburdo e passei uma noite no Dops, na rua da Relacéo. Tive amigos
em Vila Isabel, no Grajal e na praca da Bandeira, namorei na Muda,
entrevistei gente em Vaz Lobo, Bangu e Marechal Hermes e fiz do Maracana
na era Zico um segundo lar. E verdade que conheco pouco a Barra da Tijuca.
Mas a culpa é dela, que cresceu muito depressa e nao me esperou (Castro,
2022, p. 53-54, grifos do autor).

Compreende-se com a descrigdo que “[...] a cidade ou terra é vista como mée
e nutriz; o lugar € um arquivo de lembrancas afetivas e realizacbes espléndidas,
podendo até ser transgressoras, que inspiram o presente; o lugar € permanente e por
iIsso tranquiliza o homem, que vé fraqueza em si mesmo e chance e movimento em
toda parte”. Quanto mais lagos houver, mais forte sera o vinculo que alguém pode
construir com o espaco onde habita (Tuan, 1983, p. 171).

Nesse sentido, os lugares que Castro apresenta, em seus trabalhos,
principalmente aqueles localizados na Zona Sul da cidade, sem duvida, constituem
menos lugares para a comunidade negra mangueirense do que as atragdes da praca
Onze. Se os monumentos podem impulsionar o amor pelo lugar, a destruicdo deles
pode significar mais que lembranca: € diminuir o valor de um grupo de pessoas como

seres humanos.
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3 VISIBILIDADE E CRIACAO DE LUGAR:%2 ESPACO E NOTORIEDADE EM RUY
CASTRO
3.1 N&o é um garoto, mas € de Copacabana: os espacos e personagens de um

entusiasta

Em Rio Bossa Nova (2011), Castro entrega um livro que serve como um Guia
de enderecos e roteiros para visitantes nacionais e estrangeiros. O autor pretende
valorizar a memaria desses lugares referenciados e, para isso, faz apreciacdes, passa
0 endereco, os horéarios de funcionamento, os telefones, apresenta a capacidade de
lotac&o e cita sites com informacdes sobre quem integrava esses lugares, de sorte a
conduzir o leitor pelos “caminhos da bossa nova”.®?

Publicado pela Casa da Palavra, o livro parece um catalogo da cidade do Rio
de Janeiro. Em Lugares onde se pode ouvir Bossa Nova ao vivo, hoje, Castro cita
alguns desses lugares, como o TribOz, o Santo Scenarium, o The Maze, o Drink Café,
o Vinicius, o Bar do Tom, indicando consultas ao suplemento Rio Show, do Globo, a
revista Veja Rio e a secdo de cultura do site Jornal do Brasil. Em “lugares que evocam
importantes momentos da Bossa Nova”, aparecem em destaque o Sinatra-Farney Fan
Club, as Lojas Murray, a antiga Faculdade Nacional de Arquitetura, o Beco das
Garrafas, o famoso apartamento de Nara Ledo e a mencédo a enderecos onde Tom e

Vinicius compuseram cang¢des. Por ultimo, o autor apresenta quais sdo os “Sitios

%2 0 conceito de Criagdo de Lugar esta presente em Tuan (1983, p. 179), que compreende lugar como
“qualquer objeto estavel que capta nossa aten¢do”. Quando olhamos uma cena panoramica, nos
detemos em pontos de interesse. “Cada parada é tempo suficiente para criar uma imagem de lugar
gue, em nossa opinido, momentaneamente parece maior. A parada pode ser de tdo curta duracdo e de
interesse tdo fugaz, que podemos ndo estar completamente conscientes de ter detido nossa atencao
em nenhum objeto em particular; acreditamos que simplesmente estivemos olhando a cena em geral.
Entretanto, estas paradas aconteceram. N&o é possivel olhar uma cena de uma s6 vez; nossos olhos
continuam procurando pontos onde repousar a vista. Podemos deliberadamente procurar um
referencial, ou um aspecto no horizonte pode ser tdo notavel que chama nossa atengao”.

63 Sa0 exemplos desses lugares, na llha do Governador, o Aeroporto Internacional Galedo—Antonio
Carlos Jobim, Centro Municipal de Referéncia da Musica Carioca Artur da Tavola e o Sinatra-Farney
Fan Club; no Centro, a Casa Villarino; Sebo de Discos da Rua Pedro Lessa (uma série de barraquinhas
ao ar livre vendendo discos usados); Teatro Rival Petrobras, Centro Cultural Correios, Theatro
Municipal do Rio de Janeiro e Lojas Murray; na Lapa, Centro Cultural Carioca, Espa¢o Multifoco e Lapa
Café; no Flamengo, Botafogo, Urca, Laranjeiras e Catete, o J. Clube, Espaco Carioca, Instituto Cultural
Cravo Albin e a Faculdade de Arquitetura; na Lagoa, Jardim Botanico Humaita, o Drink Café e o Espaco
Tom Jobim - Cultura e Meio Ambiente; na Gavea, o Planetario e o0 Chez Bené; em Copacabana e no
Leme, o Bossa Nova e Companhia e o tour com ordem geogréfica em torno do apartamento de Nara;
em Ipanema e no Arpoador, o parque Garota de Ipanema, a rua Vinicius de Moraes e o Quiosque
Quase Nove; no Leblon, o Bar do Tom e Churrascaria Plataforma e o restaurante Vizta; no off-rio, o
Casa de Artes de Paqueté e o Bistré Mac e nos sites, programas e podcasts sobre a cidade e a musica
popular, como o memoriamusical.com.br, Bossamoderna e o damaral.vocepod.
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Historicos da Bossa Nova que n&o existem mais”, como as antigas boates do Leme e
do Lido, onde, de Johnny Alf a Sérgio Mendes, tantos musicos extraiam o dinheiro
para pagar o aluguel. Como resultado, no lugar de muitas dessas boates, hoje vemos
hotéis ou, nos casos em que as construcbes ainda estdo erguidas, bancos ou
churrascarias.

Igualmente, em Ela é Carioca: Enciclopédia/verbetes/perfis, Castro (1999)
procura descrever as figuras e instituicdes que, em Ipanema, influiram decisivamente
na cultura brasileira, entre 1910 e 1970, como Ferreira Gullar, Juscelino Kubitschek,
Jodo do Rio, Lucio Rangel, Nelson Motta, Zé da Farmécia e até mesmo as butiques.
Trata-se de um trabalho que cria visibilidade, como ocorreu ao economista Ronald
Russel Wallace de Chevalier, o Roniquito, o qual, segundo o autor, hoje € um nome
conhecido gracas ao livro, ocupando diversos sites de busca na internet, artigos em
jornais e, até mesmo, marcando a sua trajetéria em uma biografia, escrita por sua
irm&, Scarlet Moon de Chevalier. Roniquito néo existia em nenhum departamento de
pesquisa, na internet ou arquivo de jornal. Cada um dos personagens do livro agora
possui verbete na internet, e muitos, por conta da memoria de seus contemporaneos
(Castro, 2022, p. 172-173).

A cidade, portanto, pode ser compreendida de diversos modos, pois nela séo
inventados e reinventados comportamentos, estilos de vida e valores estruturados por
meio de uma linguagem propria que esta baseada em espacos definidos pela acéo
dos atores sociais. A experiéncia nos auxilia na construcdo de nossas lembrancas,
recordacbes e esquecimentos e, por conseguinte, esses lugares de memorias
impulsionados por Castro auxiliam na construcdo dos imaginarios urbanos, dos
acervos das memodrias da cidade e na construcéo da identidade dos cidadaos. Assim,
esses locais possibilitam nos acostumarmos com as préaticas sociais criadas pelas
interacdes que fortalecem nossas acgdes, a partir da experimentacao, criando nossas
representacdes sobre n6s mesmos, com o mundo e com os outros (Morigi, 2020).

Parte significativa desses lugares e personagens compde narrativas litero-
musicais de Ruy Castro e expressa a tentativa de materializacdo da memaria Zona
Sul do Rio de Janeiro. Nessa perspectiva, a construcdo de mapas de Ipanema e
Copacabana, com a localizagcdo de bares e boates, junto a um levantamento de
informacodes descritivas visando a entregar ao leitor um roteiro do Rio de Janeiro, mais

do que servir de guia turistico, é dar visibilidade aos espacos. Vislumbrar e inventariar
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0Ss monumentos, dizer quem sdo 0s seus personagens e divulga-los é pressuposto
para criar uma rede de sociabilidade, identidade e identificacdo com o Rio de Janeiro.

Conforme Tuan (1980, p. 114), “[...] a familiaridade engendra afeicdo ou
desprezo [...]. A consciéncia do passado é um elemento importante no amor pelo
lugar”. Nessas condigdes, podemos compreender que a obra de Castro é responsavel
pelo amor a cidade e, muitas vezes, sua promoc¢ao transparece apego e fascinio,
como ao indicar, em Rio Bossa Nova, um tour a pé pelos enderecos de Copacabana
onde moravam e se reuniam aqueles que fizeram a bossa nova de Chega de
Saudade.

Logo, esses dois livros de Castro, mais do que perpetuar lugares de memérias,
projetam lugares intimos. “Os lugares intimos sao lugares onde encontramos carinho,
onde nossas necessidades fundamentais sdo consideradas e merecem atencédo sem
espalhafato” (Tuan, 1983, p. 152). Conforme Bachelard (1993, p. 358), “[...] todo
espaco verdadeiramente habitado traz a esséncia da nogao de casa”, refletida como
refugio, abrigo ou aposento, torna-se elemento de unificagcdo e integracdo das
pessoas. Esses lugares “[...] sdo tantos quantos as ocasides em que as pessoas
verdadeiramente estabelecem contato”.

Nesse sentido, as relagbes que 0s personagens constroem com o Rio de
Janeiro sdo ocasides de troca de intimidade que ndo podem ser guardadas como
instantaneas no album de familia e ndo podem ser percebidas como simbolos
comuns, como a cama, a lareira e a mesa de jantar, as quais permitem explicacdes
detalhadas. Na auséncia das relacdes existentes dentro e fora de bares, boates e
cassinos pelo Rio de Janeiro, as coisas e os lugares rapidamente perderiam 0s seus
significados (Tuan, 1983, p. 156).

Com essa criagéo de lugar, evidenciamos que o Rio de Janeiro de Castro tem
0s seus referenciais e eles aparecem na narrativa como marcos de grande visibilidade
e importancia publica. Como resultado, o leitor é convidado a entrar em cena e
vivenciar cada detalhe narrado, cada enquadramento vivenciado por “capitdes do
comércio e da industria’, banqueiros, diplomatas, ministros de Estado, juizes,
burocratas, politicos, “gra-finos”, “mulheres indescritiveis”, proprietarios de jornais,
colunistas sociais, boémios, artistas e, “[...] bem ao jeito do Rio, uns e outros sem
tostdo, mas safos e charmosos” (Castro, 2015, p. 45).

Em A noite do meu bem, temos uma realidade mais adulta que a da bossa

nova. “Seus personagens eram homens maduros, de terno e gravata, e mulheres
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fatais e perfumadas”, se distinguindo daqueles “meninos de praia”. A noite do meu
bem nos entrega poder e prazer, “[...] as duas grandes motrizes da entdo capital
federal, distribuidas entre o Catete, sede do governo, e a boate Vogue, o centro
endinheirado, gra-fino e sensual do pais. Era o Brasil constitucional, livre, sem tutelas,
pos-Estado Novo e pré-militares” (Castro, 2022, p. 81).

Dado que, nas narrativas de Castro, é possivel adentrar seus espa¢os como se
0s estivéssemos vivenciando, conforme sdo descritos, ao entrarmos no segundo

capitulo de A noite do meu bem, O Vogue abre as portas:

[...] desciam-se trés degraus (o saldo era rebaixado em relacdo a rua), mas,
la dentro, perto do piano, subiam-se outros trés. Os dois planos sugeriam uma
hierarquia entre os frequentadores — a parte mais baixa era a “Sibéria”, numa
referéncia a Russia dos exilados e excluidos. Apenas uma brincadeira, claro,
porque todo o Vogue era classudo e luxuoso. Os couros e madeiras, com
predominancia do grena, recendiam a dinheiro velho. Tinha trinta mesas
(mesas de restaurante, com toalhas de linho e um pequeno candelabro de
velas sobre cada uma), suficientes para cerca de 120 pessoas — para 0S
excedentes, havia o bar. Os toaletes masculino e feminino ficavam no subsolo
e tinham um telefone cada um (com numeros diferentes), o que facilitava a
comunicacao entre pessoas que, por algum motivo, ndo queriam ser vistas a
dois no salédo — iam para os toaletes e se telefonavam. Ao lado destes, a
barbearia, indispensavel aos que saiam da boate de manha para o trabalho,
entre eles os ministros e assessores do presidente Dutra. Como todo militar,
Dutra era madrugador, hébito que trouxera da caserna e levara para a
Presidéncia. Na sua concepcao, ndo havia nada de mais em marcar uma
reunido para as seis da manha. Mas seus homens ndo se apertavam: iam
para o Vogue, onde ficavam até perto da hora marcada, barbeavam-se por la
mesmo e chegavam frescos ao Catete (Castro, 2015, p. 46).

O Vogue é um edificio que extrapola a simplicidade. Entretanto, é um lugar,
por proporcionar entusiasmo, por ser um meio ambiente humano presente fisicamente
gue expressa determinados padrdes funcionais ritmicos, que sdo a movimentacao do
pessoal pelos espacos da boate e a vida social pelo modo como interagem, tendo em
vista a presenca de telefones no toalete. Os dois planos, as mesas, o bar, a barbearia
e o0 toalete sdo pontos em que o0os caminhos e pausas, ao longo dele, juntos,
constituem o que é o Vogue. Nele, estabelecem-se valores de sonho. E um corpo de
imagens que dao razdes e ilusdes de estabilidade. Mas, além das lembrangas, o
Vogue esta fisicamente inscrito na memoéria Zona Sul, hierarquizando as diversas
funcdes de habitar e frequentar. As boates visitadas mais tarde, fora desse circuito,
tornam-se banais, afinal, 0 espaco retratado ndo € um prototipo, € um corpo de sonhos
(Bachelard, 1993, p. 207). Assim, “[...] quando abrimos nossos olhos, projetamos

significados naquilo que vemos. Tais significados ndo séo puramente individuais, mas
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condicionados por um certo modo de olhar que € cultural’, o que torna nossa
percepcdo do espaco fisico mediada por valores que podem ser constantemente
repensados e redefinidos (Santos; Oliveira, 2001, p. 69).

Quanto ao aspecto descritivo do texto, procura-se dar formas simbdlicas aos
ritmos da cultura e transmitir sensacoes, focalizando o luxo do Vogue com suas
toalhas de linho e um candelabro de velas e com o odor de dinheiro velho exalado
pelos couros em madeira (Tuan, 1983). O Vogue era, portanto, um lugar onde iria se
formar a vida social da Zona Sul do Rio de Janeiro. Um espaco fechado, que transmitia
a privacidade,

[...] um dtero, um seio materno. Dependendo da mdsica que se estivesse
tocando, Jorginho Guinle pedia licenca ao baterista, sentava-se no seu lugar
e desempenhava como um profissional. Senhoras que dividiam o mesmo
amante confraternizavam alegremente. E ndo era incomum que os destaques
de certa noite no Vogue - o industrial e banqueiro Spitzman Jordan, os paxas
da imprensa Assis Chateaubriand, Paulo Bittencourt e Horacio de Carvalho,
0 embaixador Paulo Carneiro, o bardo de Saavedra, muitos mais, e suas
respectivas - tivessem se encontrado dias antes nos corredores do Plaza
Athénée ou nas mesas do Maxim's, em Paris. Na verdade, isso aconteceu
com os citados (Castro, 2015, p. 270).

Em Carmen, mais uma vez, podemos perceber que a narrativa de Castro traz
sonoridade, textura e movimento, ao narrar o que acontecia nos trés grandes cassinos
da cidade: o do Copacabana Palace, o do Atlantico e o da Urca. Em sua visdo, o bom
gosto e a riqueza badalavam a noite do Rio. “Podia-se ouvir a bolinha de marfim
matraqueandro nos casulos das roletas, o atrito entre as fichas de madrepérola, as
cartas sendo disparadas pelas caixas de bacara e campista e, horas depois [...], um
tiro [...], disparado por um perdedor mais afoito”. O trecho nos permite sentir, a partir
da liberagéo da bolinha de marfim, toda a tenséo dos jogos e apostas e, ainda, ouvir
o seu desfecho (Castro, 2005, p. 136).

Em suas palavras, é possivel observar o glamour e a elegancia do Copacabana

Palace:

[...] o equipamento e o pessoal - os méveis, maquinas, fichas, baralhos e
pagadores (crupiés) de roleta e de bacard — vinham da Franca. Mas o
verdadeiro luxo ao estilo Copacabana estava no bar e no grill, com
capacidade para seiscentos lugares, uma orquidea em cada mesa (do
orquidario de Guilherme Guinle, irm&do de Octavio), black-tie as sextas e
sdbados, pista de danca (de vidro, iluminada por baixo) e o palco em que se
revezavam trés orquestras, uma delas a de Simon Bountman. As quartas e
sextas, 0 ingresso dava direito a uma garrafa de champanhe (Castro, 2005,
p. 136).
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Em relacdo ao Cassino Atlantico, de Alberto Bianchi, localizado no Posto 6 de

Copacabana, Castro salienta que

[...] este era um belo cassino. Art déco por dentro e por fora, com um pé-
direito de quase dez metros, tanto nas salas de jogo como no grill — dava a
sensacdo de se estar a céu aberto no deque de um transatlantico. Era o
programa perfeito para um casal levar os amigos em visita ao Rio, para jantar,
dancar, assistir ao show, estrear um carro ou um vestido novo — e jogar.
“Diante dos seus olhos”, dizia um volante do Cassino Atlantico distribuido nos
hotéis, “[o senhor] tera um empolgante espetaculo da féerie noturna da praia
de Copacabana, com seu colar de pérolas em cuja extremidade, como digno
e deslumbrante fecho, avulta o esplendor de luzes e musica do nosso
cassino, realgando o mais belo panorama do mundo”. Nesse caso, todos os
clichés e adjetivos se justificavam. E concluia: “Faca uma visita ao grill-room
do Atlantico, o centro mais elegante do Rio. Va aos jantares dancantes,
abrilhantados, em um ambiente incomparavel de distingcdo e suntuosidade,
por numerosas atra¢des internacionais, e guardara de sua visita ao Rio uma
inesquecivel recordacdo” (Castro, 2005, p. 137, grifos do autor).

Diferente do Copacabana, o Cassino da Urca foi descrito, primeiramente, como

um estébulo, de tdo pobre:

O Cassino da Urca era de um impressionante amadorismo. O grill ficava logo
na entrada, aberto a qualquer transeunte que passasse pela porta do cassino
e resolvesse entrar, jantar e ir embora - sem jogar. O piso era de marmore, a
decoracdo, hospitalar, e a iluminagdo, de velério. Nao tinha palco, nem
mesmo um tablado: os artistas se apresentavam ao rés-do-chdo - se
houvesse alguém na frente, parte da plateia tinha de ficar na ponta dos pés.
A orquestra se vestia nas lojas da rua Larga e as atracfes eram recrutadas
na Lapa. O diretor artistico era um militar (amigo de Rolla na campanha de
1930), com mais vocacédo para comandar um “ordinario, marche” do que para
um coro de corpetes e tutus. Evidente que, com tudo isso, o Cassino da Urca
s6 atraia os jogadores de baixo cacife, que iam fazer sua fezinha antes de
voltar para casa. Nenhum deles levava a patroa - ndo era um programa social.
Dai que, em seus dois primeiros anos, Rolla nem sonhou em competir com o
Copacabana, e ja se conformara com isso. Mas, em 1935, surgiu mais um
templo do jogo no Rio, e que veio também para esmagéa-lo: o Cassino
Atlantico, do empresario Alberto Bianchi, no Posto 6 de Copacabana (Castro,
2005, p. 137, grifos do autor).

Castro nos apresenta um espago triste, angustiante e desinteressante para se
levar alguma parceira. Era um espaco que nao atraia muitos olhos. Mas, com a sua
reforma, passou a contar com “classe, charme e savoir-faire” e, para chamar o grande
publico, teria de contratar Carmen Miranda. Para o jornalista, ela consagraria nao
somente o cassino, mas também a Urca (Castro, 2005, p. 139-140), que, na descricdo

do bairro, é tido como um lugar “sossegado” onde Carmen poderia, inclusive, visitar a
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praia junto a Aurora e Bibi Ferreira, sem serem incomodadas, contrapondo-se, por
iSS0, a certos espacos, como a Lapa.

De modo comparativo, quando o autor apresenta a Urca, podemos visualizar
como o espacgo criado apos a reforma do cassino possui diferengcas sociais, ha
maneira de enxerga-lo. A descricdo envolve admiracdo e destaque, revelando o
qguanto a sua estrutura busca visibilidade, quando “[...] o luminoso do cassino - dizendo
apenas URCA - despejava luz sobre a enseada, formando a palavra ao contrario no
espelho d'agua” (Castro, 2005, p. 152).

Podemos notar a temporalidade, a sonoridade e a hierarquia, na descricao do
espaco com as diversas sensacdes que isso podia gerar, entre os frequentadores do

cassino e 0s pescadores e as pessoas mais simples:

Todas as noites, por volta das dez ou onze horas, antes de comecar 0s
trabalhos na Urca, os artistas saiam do cassino e caminhavam até o pequeno
atracadouro na avenida Jodo Luiz Alves, onde tomavam a lancha Cynea que
os levava para se apresentar no Cassino Icarai, também de Rolla, no outro
lado da baia. Para os pescadores e as pessoas mais simples, que ndo podiam
entrar no cassino e assistiam da praia a procissdo engalanada, era um
espetaculo e tanto o embarque daqueles homens de smoking, sobretudo e
foulard e das mulheres de vestido longo, capa e capuz. (Nao que fizesse tanto
frio no Rio. Era para que o vento noturno da baia ndo afetasse suas vozes.)
Todos bonitos, felizes, fumando de piteira, respingando elegancia e
cacarejando alegremente no deque, alguns com uma taca de champanhe na
mao. Era f4cil saber quando Carmen estava presente - pelo volume das vozes
e dos risos. Uma das orquestras da Urca, a de Gad ou a de Romeu Gripsman,
seguia junto, e os musicos as vezes produziam uma simpatica cacofonia a
medida que a lancha se afastava para a travessia de vinte minutos. Com o0s
artistas, iam também seus amigos, e a vida parecia maravilhosa. Uma hora e
meia depois, com o dever cumprido em Niterdi, a lancha atracava de volta e
devolvia a caravana a Urca para o verdadeiro comeco do espetaculo (Castro,
2005, p. 153).

O autor retrata ainda o glamour, a elegancia do High-Life Club, realgcando que
seus frequentadores, inclusive, conforme “[...] disse um cronista, usavam ‘toilettes de
um luxo asiatico e casacas a cuja botoeira se enfloravam camélias e gardénias’™ e até
mesmo que “[...] o High-Life era também o paraiso da roleta e do carteado, do
champanhe em tacas debruadas de éter e da cocaina que se aspirava de frasquinhos,
vendidos pelas demi-mondaines que o frequentavam” (Castro, 2015, p. 13, grifos do
autor).

Castro descreve detalhadamente e com preciosidade as relacdes, 0s

ambientes retratados, as ruas que cercavam a noite carioca € quem seriam esses
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personagens que almejavam tanto a Zona Sul do Rio de Janeiro, com seus cassinos,
em uma movimentacao de intérpretes e compositores nas noites cariocas.%

A descricdo do autor afirma uma memodria dos personagens com alto poder
aquisitivo, misturando “[...] a alta sociedade com os ministros de Estado, os politicos,
o corpo diplomatico, os grandes empresarios, as celebridades internacionais, as
prostitutas de alto bordo e os velhos e novos ricos europeus e argentinos”,
consolidando o que o autor chamava de “a vocagao internacional da cidade” (Castro,
2005, p. 138).

A movimentacdo de pessoas pelos espacos também € muito expressiva,
guando Castro fala das Lojas Murray. Trata-se de uma loja de discos importados que
tivera notoria importancia, nas narrativas, enquanto lugar e rede de contatos entre 0os

personagens pertencentes a uma memaria candnica:

[...] na sua sobreloja reuniam-se, diariamente, os meninos dos fa-clubes; os
integrantes dos conjuntos vocais, que ndo eram poucos; todos os musicos
gue gostavam de jazz, entre os quais 0 homem que eles respeitavam
absolutamente, o violonista Garoto; estrelas do jornalismo e do radio, como
Sergio Porto, Sylvio Tullio Cardoso, Paulo Santos e Eustérgio de Carvalho,
alids Mister Eco, e futuros jornalistas como lvan Lessa, José Domingos
Rafaelli e Carlos Conde; e jazzdfilos por atacado, divididos em torcidas — a
favor do estilo de New Orleans, do swing, do be-bop e do que seria 0 moderno
jazz da Costa Oeste (Castro, 2016, p. 53, grifos do autor).

Ao mencionar as Lojas Murray, Castro procura representar a dificuldade que
era caminhar pelos seus espagos, ja que “[...] os clientes de verdade - 0s que
compravam discos - ndo conseguiam chegar ao balcdo, nem atrair a atencao dos
vendedores”. Na descricao do autor, podemos nos transportar para o caos € o barulho
ensurdecedor gerado pelo som dos discos, em consonancia com as discussdes sobre

a superioridade ou néo de artistas:

Jonas e Acyr estavam sempre muito ocupados arbitrando as discussdes
sobre, digamos, a superioridade de Sarah Vaughan diante de Ella Fitzgerald,
durante as quais a gravagao de “Black coffee”, com Sarah, era tocada até

64 Podemos visualizar, por exemplo, como Castro descreve a noite e a vida no Rio, retratando as praias,
bailes, sedes e bairros que pertenciam a Carmen Miranda: “Carmen e Mario Cunha podiam escolher
entre uma serenata na Gloria; um sorvete-dancante no Catete; o footing noturno, ao cheiro gelado do
mar, na Praia do Flamengo ou na avenida Atlantica; o ringue de patinacéo da praca do Lido e, a partir
de 1928, jantar e dancar ao som da orquestra Kolman no Pavilhdo Normando, também no Lido, sem
falar nos bailes de Carnaval que se realizavam ali e que iam até as onze da manh& seguinte. Havia
ainda os bailes ao som de Pixinguinha na sede do Fluminense, nas Laranjeiras, onde Mario Cunha,
apesar de sua ligacdo umbilical com o Flamengo, era muito bem recebido” (Castro, 2005, p. 28-29).
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cinco vezes em menos de uma hora contra outras tantas de “How high the
moon”, com Ella. Os torcedores de Fitzgerald argumentavam que Vaughan
apenas parecia melhor porque, atras dela, em “Black coffee”, estavam os
arranjos a la Kenton de Joe Lippman, nitidamente influenciados por Pete
Rugolo, e ai era covardia. Bem, se era assim tinha-se de tocar os discos de
novo, porgue a discussdo deixara de ser sobre as cantoras e se transferira
para os arranjos. Por causa disso, pilhas de Kentons eram baixadas das
prateleiras, postos para rodar e comecava tudo outra vez. As discussdes
pegavam fogo, com cada litigante tentando falar mais alto do que o outro e
todos querendo se fazer ouvir, enquanto Kenton, no disco, fazia seu naipe de
metais (cinco trompetes, cinco trombones) soprar cada vez mais forte. Era o
caos. O gerente da loja, seu Alvaro, temendo uma conflagracdo, subia
correndo as escadas da sobreloja e pedia que se falasse mais baixo. A
discusséo esfriava, com a vitdria por pontos de Sarah sobre Ella, mas, no dia
seguinte, voltava a ferver, dessa vez com uma querela entre os fds de Jo
Stafford contra os de Dinah Shore (Castro, 2016, p. 53-54).

A ambientac&do produzida por Castro esta comprometida com a memoria dos
espacos que preenchem os livros, pela qual, através dessas producbes, sdo
enaltecidos como lugares simbdlicos. Afinal, “[...] os lugares humanos se tornam muito
reais através da dramatizacdo. Alcanca-se a identidade do lugar pela dramatizacéo
das aspiracdes, necessidades e ritmos funcionais da vida pessoal e dos grupos”
(Tuan, 1983, p. 197). As boates e bares de Castro servem de abrigo para diversos
seres que vivenciaram a noite do Rio. Assim, resultam em uma representacao do real
e a reconstituicdo poética da realidade, a qual ndo deixa de se fazer insistente,
convidativa, e de proporcionar o bem, ganhando continuidade na contemplacao e no
devaneio. Nesse sentido, a representacao € um corpo de expressdes para comunicar
aos outros as nossas imagens (Bachelard, 1993).

Essa relacdo entre identidade e pertencimento caminha junto com a prépria
monumentalizacdo da obra de Ruy Castro, que, ao se colocar como colecionador do
Rio de Janeiro, afirma um compromisso com a memoaria e, mais do que isso, com a
perpetuacdo da memdria, pois, quando o leitor “I&€” 0 Vogue, os cassinos e as Lojas
Murray, os valores de intimidade s&o tdo absorventes, que ndo mais os Ié: ele os reveé.

Logo, podemos dizer que os lugares que possuem certa afetividade, como a
casa da Tia Ciata ou qualquer boate ou cassino descrito por Castro, ndo sao,
necessariamente, visiveis, contudo, eles podem se fazer visiveis de variadas formas,
como a “[...] rivalidade ou conflito com outros lugares, proeminéncia visual e o poder
evocativo da arte, arquitetura, ceriménias e ritos” (Tuan, 1983, p. 197). Castro procura,
por exemplo, dar visibilidade e criar ambientacdo a Copacabana, quando compara

sua visao da cidade com aquela apresentada por Antonio Maria.
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O biégrafo simpatiza com uma Copacabana roméantica, mais proxima daquilo
gue Billy Blanco procurou retratar, enquanto, na visdo de Antonio Maria, a noite de
Copacabana possuia uma passarela de “[...] mulheres sem dono, pederastas,
Iésbicas, traficantes de maconha, cocainbmanos e desordeiros da pior espécie”. Ainda
para Maria, “[...] homens urinavam tranquilamente a porta dos bares e valentbes
espancavam gente indefesa, a poucos metros de policiais que, em vez de intervir,
palitavam os dentes e davam gargalhadas bogais”, além de, atras das mais de
cinquenta janelas de cada edificio, se esconderem “[...] trés casos de adultério, cinco
de amor, seis de casal sem béncédo e apenas dois de conjuges unidos no padre e no
juiz”, ao passo que, nas demais janelas, “[...] era sO esperar pelos vespertinos: eles
falariam de tiroteios, assassinios, roubos, desquites e suicidios” (Castro, 2016, p. 85-
86).

Castro ironiza, cria metaforas temporais e questiona essa visdo de Maria,
destacando que ele s6 via Copacabana a noite e, quase sempre, de dentro da boate,
circulando “[...] pelos lugares mais vivos do bairro, as horas mais mortas”, recebendo
de diversos jornais do Rio como Diario Carioca, O Jornal, Ultima Hora e O Globo entre
1948 e 1964, para abordar a vida noturna da Zona Sul. Segundo o bidgrafo, essa “[...]
atmosfera noire, sufocante e claustrofébica”, onde, nas palavras de Castro, “[...] a vida
amorosa era quase uma letra de tango, s6 que em ritmo de samba-can¢ao”, “ndo
deveria ser tdo ruim porque o pernambucano Antonio Maria morou em Copacabana
durante quase toda a sua vida no Rio”, passando a maior parte desse tempo em “[...]
bares, boates e restaurantes entre o Leme e o Posto 6” (Castro, 2016, p. 86).

Para contrastar essa visdo de Maria, Castro realca a importancia de Ismael
Netto, Johnny Alf, Antdnio Carlos Jobim e Newton Mendoncga, e cita um causo
envolvendo a construgdo da Sinfonia do Rio de Janeiro, dialogando com a sua
percepcéo a respeito de Copacabana. Assim, 0 autor apresenta a versao de Billy
Blanco, cuja Sinfonia do Rio de Janeiro teria nascido a bordo de uma lotagéo, no verao

de 1954, quando ia para sua casa em Ipanema, saindo da praca Maua:

[...] o 6nibus fez a curva na av. Princesa Isabel e, quando tomou a av.
Atlantica, a montanha, o sol e o mar de Copacabana se abriram de repente a
sua frente, em cinemascope. Como se Billy ndo passasse por ali ha anos,
todos os dias, 0 espetaculo que viu pela janela caiu-lhe como uma revelacao
divina e uma frase musical, com letra e tudo, iluminou-lhe a testa: “Rio de
Janeiro, que eu sempre hei de amar/Rio de Janeiro, a montanha, o sol, o
mar.” (Castro, 2016, p. 95).
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O jornalista escreve que Billy Blanco teria descido correndo do énibus, em
busca de um telefone para se comunicar com Tom Jobim, a fim de que a letra da
composicao fosse anotada, o que aponta ao leitor que possivelmente a Sinfonia do
Rio de Janeiro foi fruto de uma inspiracdo, um insight de Billy Blanco, ao ter se
deparado com a montanha, o sol e o mar de Copacabana. A percepcédo que temos
dos primeiros anos 50 € que Copacabana parecia muito romantica e, de acordo com
Castro, “[...] para quem a viveu, devia ser mesmo” (Castro, 2016, p. 85).

Essa romantizagdo da paisagem do Rio de Janeiro mostra o quanto a cidade
mudava de aspecto, tendo em vista a Otica e o momento em que fosse observada.
Além do ponto de vista, a relacao que o individuo constréi com a natureza e o modo
como cria lugares dependem de sua historia cultural e de sua experiéncia, podendo
envolver também as diferencas na percepcéao e nos valores ambientais. Logo, o estilo
de vida de um povo corresponde ao conjunto de suas atividades econémicas, sociais
e ultraterrenas, e estas, por sua vez, “[...] geram padrbes espaciais; requerem formas
arquitetdnicas e ambientes materiais” e, portanto, podem justificar a percepgao e os
significados projetados por Antonio Maria (Tuan, 1980, p. 199).

Em A noite do meu bem, Castro instaura igualmente padrbes espaciais, ao
descrever o jogo de seducéo que pairava nos encontros de samba-cancéo. Sabe-se
gue o circuito musical carioca possui diversos tipos de ambientes fisicos, por isso, a
maneira como as pessoas respondem as cenas por onde transita a musica popular
esta subordinada a muitos fatores (Tuan, 1980). Castro, ao descrever o Scotch Bar,
procura ressaltar como o ambiente era propicio para a aproximacao entre o cantor e
a plateia. “O Scotch Bar era uma boate minuscula, mas de grande charme. As paredes
eram cobertas com um papel xadrez, padrdo escocés. Os cantores ndo usavam
microfone, 0 que os aproximava da plateia e exigia que esta apurasse os ouvidos”
(Castro, 2015, p. 342).

Tito Madi trabalhava no Scoth Bar e foi descrito por Castro como um cantor

romantico,

[...] com a suavidade de Carlos Galhardo, mas moderno, ao estilo Dick
Farney, e com um repertério de sambas-cangéo alheios (“nem eu”, “Duas
Farney”, “Molambo”), langados por outros cantores. Os musicos que o
acompanhavam - Ribamar, ao piano, Carlos Castilho ao violdo, Ed Lincols ao
contrabaixo e Papado a bateria - compunham talvez a melhor formacéo
instrumental das boates do Rio. Como compositor, antes até de “Chove la
fora”, Tito ja emocionara com “N&o diga ndo”, sua composi¢do com o francés
Georges Henri. Logo depois, faria o sublime “Cansei de ilusées” - “Mentira,
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for tudo mentira/Vocé ndo me amou/Mentira, foi tudo mentira/Que vocé
contou...” -, “Olhe-me, diga-me”, “Fracassos de amor” (com Milton Silva),
“Quero-te assim”, “Cancgéo dos olhos tristes”. Nao era um compositor que
cantava, como havia muitos - mas um cantor que compunha. Pela natureza
do samba-cangdo, com seu carater confessional e na primeira pessoa, 0
cantor-compositor transcendia o simples intérprete. Era como se ele
estivesse se abrindo para o ouvinte, partilhando suas intimidades. E era facil
acreditar no que Tito cantava porque, em pessoa, mesmo sob a luz do palco,
ele se parecia com o personagem de suas letras - um homem que carregava
toda a tristeza do mundo. Mas s6 parecia[...] (Castro, 2015, p. 342-343, grifos
do autor).

Tito Madi é representado por meio de um jogo de seducdao, por intermédio da
cangdo ou da maneira de cantar e, ao sublinhar um verso ou palavra, tinha o seu
correspondente na plateia. Tito Madi dizia reconhecer a importancia da bossa nova e
gue era grato pela associacao que faziam com ela o seu nome, mas que, apesar disso,
nao se considerava participante do movimento. Identificava-se muito mais com o
samba-cancédo. “E, sem duvida, o melhor de sua obra - ‘Chove la fora’, ‘Nao diga nao’,
‘Cansei de ilusdes’, ‘Menina-moga’ - se enquadrava naquela categoria, sendo
‘Balanco Zona Sul’ uma de suas poucas incursdes em aguas bossa-novistas” (Castro,
2022, p. 81).%°

Desse modo, Castro cria um lugar do samba-can¢cdo, onde a beleza das
melodias e a dramaticidade das letras deviam ser exploradas e, para isso, apresenta,
entre outros, Francisco Alves, Dick Farney e Lupicinio Rodrigues.

A fim de sublinhar qual era o espaco do género, Castro conta uma histéria sobre
a cancao Nervos de aco, de Lupicinio Rodrigues, e de como ela circulou pelos
bastidores das radios e das boates cariocas:

Na Porto Alegre dos anos 30, o garoto Lupicinio era noivo da mulata Inah e,
apesar de apaixonado por ela, hesitava em trocar a boemia pelo casamento.
Inah esperou trés anos. Quando se convenceu de que Lupicinio ndo tomaria
uma atitude, foi & luta. Dias depois, ele a viu na rua da Praia, pendurada no
braco de um homem com quem se casaria. Lupicinio desesperou-se, teve
ganas - de matar ou morrer. Mas acalmou-se, apelou para seus “nervos de
aco” e fez do sofrimento um samba-cancdo. A partir dai, por seu suposto
historico de amores desastrosos, criou-se a lenda - estimulada por ele - de
gue todos os entrechos que cantava tinham-lhe acontecido. O que nao era
verdade, e sO servia para reduzir Lupicinio a uma espécie de cronista da
cornitude, quando o que importava era o seu poder, quase insuperavel, de
penetrar no coracdo masculino (Castro, 2015, p. 81).

% De acordo com Castro, Tito Madi havia sugerido que ele fizesse um livro sobre o samba-canc¢&o. Em
novembro de 2015, Castro o visitou em Botafogo (ndo mais em Copacabana) e lhe entregou o primeiro
exemplar do livro que ele sugerira (Castro, 2022, p. 81).
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Compreende-se que essa ambientacdo criada por Castro, para descrever o
espaco do samba-cancédo, na narrativa, € construida através de uma memoaria social
do género e de seu periodo histérico. A década de 1950 foi um periodo plural, diverso

e intercambiavel, na musicalidade brasileira. Conforme Lenharo (1995, p. 200),

[...] o comego dos anos 50 era um periodo de especial criatividade musical
no calendario momesco. Haroldo Lobo, Braguinha, Nassara, Wilson Batista,
Klécius Caldas e Armando Cavalcanti, Zé da Zilda, entre outros, sempre
estavam na ponta. Predominavam as marchinhas, mas o frevo aparecia
bastante, através de Severino Aradjo e de outros artistas nordestinos. E havia
lugar para manifestagdes musicais como o “bigorrilho”, cultivado por Jorge
Veiga, para néo falar da rica variedade de sambas, samba de morro, samba
duro, samba de roda, e os belissimos “sambas de ultima hora”, que vinham
na boca do povo.

Napolitano (2010, p. 59) identifica uma ambiguidade na histéria da musica
popular brasileira, devido a uma coincidéncia entre “historicidade e calendario”. Na
concepcao do autor, o periodo esta fixado como “[...] os anos dourados do glamour e
do romantismo”, sendo, inclusive, “[...] rejeitado pelas correntes de opiniao mais
influentes de nossa critica e historiografia musicais”. No campo da historiografia e da
producdo musical brasileira, tanto o samba-cancdo quanto os anos 1950 ficaram no
“[...] limbo da hist6ria como uma espécie de ‘idade das trevas musicais™.

Tinhorao via nessa década um ponto de virada histérica que seria responsavel
por determinar o afastamento da producdo musical mais valorizada em relacdo a
tradicdo popular, em que a andlise musical passaria a depender da dinamica
socioecondémica. “Portanto, a sua critica central aquele periodo é feita, justamente,
em cima do que 0 mainstream musical brasileiro mais valorizava: a bossa nova”. Ja
para Medaglia, 0 samba continuaria 0 género-matriz para a MPB, “[...] constituindo o
material base a partir do qual deveria se construir a ‘linha evolutiva’ somente a medida
gue ele se apropriasse de outras referéncias musicais” (Napolitano, 2010, p. 60).

Diante dessa implicacdo, a narrativa de Castro sobre o género e o periodo
revela um afastamento a critica daquilo que foi marginalizado pela historiografia e
producdo musical brasileira. Entretanto, ele se aproxima da memoria social do samba-
cancdo, estabelecida como os anos dourados do glamour e do romantismo, na qual &
possivel verificar como os musicos foram criados na narrativa, incluindo como estes

voltaram aos palcos:
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[...] agora, em formagBes menores — no maximo, um trompete ou sax, um
piano, uma sec¢ao ritmica e um cantor -, tocando em andamento médio e num
volume mais préximo a um sussurro ao ouvido. As novas casas em que eles
passaram a se apresentar também primavam pela discricdo, sem o brilho e a
luminosidade dos cassinos — ao contrario, seus candelabros no piano e
abajures nas mesas favoreciam a penumbra, a intimidade, o romance. As
pessoas que as frequentavam eram gente que nao saia antes as ruas do Rio,
exceto para ir as corridas no Jockey, aos chas dancantes do Country e aos
torneios de ténis no Fluminense. E uma nova musica, cuja gestagédo vinha de
longe — e, bem ao seu estilo, sem alarde -, tomava aos poucos esses
espacos, com seus compositores, letristas e cantores de quem néo se sabia
onde terminava a arte e comecava a vida (Castro, 2015, p. 23).

Assim, percebemos uma interpretacdo romantica do género musical, que o

autor define como

[...] sambas, sem davida — o ritmo, apesar de mais lento, era inconfundivel -,
s6 que romanticos, intimistas e confessionais, com frases musicais longas e
licorosas, perfeitos para ser dancados como sambas, mas devagarinho, com
o rosto e o corpo colados. O samba fora para a cama com a cancdo, numa
romantica noite de bruma, e resultara neles, os sambas-can¢édo, com suas
letras narrativas, que contavam uma histdria — e esta, com freqiiéncia [sic],
se referia a um caso de amor desfeito, como de praxe nas musicas
romanticas em qualquer lingua (Castro, 2015, p. 70).

Castro também gera padrbes espaciais, ao enfocar a dimensdo do gosto
refinado de um grupo que reformava, pintava e decorava um pordo, na Zona Norte
carioca (idealizadores de Robert Taylor e estudantes do Instituto Brasil-Estados
Unidos), o qual seria conhecido como o fa-clube Sinatra-Farney (mas que,
posteriormente, realizaria suas atividades na boate Chez Penny, em Copacabana), e
0 quanto eles teriam uma ascensao social e econdmica com a repercussao do fa-
Clube.

Assim, aqueles que idealizaram o Sinatra-Farney, “[...] cuja grande restricao a
Carmen Miranda era a de que ela ndo voltara suficientemente americanizada” (Castro,

2016, p. 31), foram descritos da seguinte forma pelo autor:

[...] os rapazes e mogas da Tijuca eram sérios, com quem ele podia esquecer-
se de que era the romantic Brazilian troubador, como o chamavam na
América. Com eles, podia falar de jazz moderno, discutir estilos de piano e
até contar sobre as Ultimas inovacg@es estilisticas que estavam sendo feitas
na Costa Oeste por uns sujeitos chamados Gerry Mulligan, Lee Konitz e
Lenine Tristano. Os meninos do Sinatra-Farney eram também pessoas que
ele [Dick Farney] podia convidar a sua casa (na realidade, a casa de seus
pais, com quem morava), ha rua Dr. Jalio Ottoni, em Santa Teresa. A
intimidade era tanta que, as vezes, o préprio Dick se encarregava de ir a
Tijuca para fazer o carreto de alguns deles no seu Cadillac conversivel, preto,
com capota branca, que ele comprara de Carmen Miranda e trouxera dos
Estados Unidos (Castro, 2016, p. 39, grifos do autor).
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Castro acrescenta que as condi¢cdes para ser um sécio do clube implicava
saber tocar algum instrumento, e 0 pagamento possibilitaria ao integrante participar
das festas e exibir seus dotes, o que, como resultado, seria fundamental para que o
Sinatra-Farney se estendesse ao Tijuca Ténis Clube, ao Fluminense, & Associacao
Atlética Banco do Brasil, ao Teatro Municipal do Rio de Janeiro e, ainda, daria
condicdes para que o clube se exibisse em Curitiba. Com isso, o0 jornalista se refere a
ascensédo do Sinatra-Farney e de seus personagens, destacando aqueles que se
profissionalizaram, como Donato, Alf, Paulo Moura, Raul Mascarenhas e Nora Ney.
Ele também menciona que muitas das reunides do Sinatra-Farney eram realizadas na
residéncia do préprio Sinatra e outras, no apartamento de Jorginho Guinle, no
Flamengo, das quais Vinicius de Moraes também participava e era motivo para se
declarar membro do clube.

Outro ponto interessante na narrativa do autor, que cria padrdes espaciais, € a
alusao as ‘“reunidbes da bossa nova”, com seus espacos e personagens. No

apartamento de Nara Leé&o,

[...] ndo tinha nada de timido. Ocupava metade do terceiro andar do edificio
Palacio Champs-Elysées, na av. Atlantica, sobre pastilhas e pilotis tipicos dos
anos 50, bem em frente ao Posto 4. Sua sala esparramava-se por 90 metros
guadrados, com janel6es que se abriam para o mar. Ou seja, nada que
obrigasse a se tocar musica baixinho, “para ndo incomodar os vizinhos”, como
se diria depois para explicar a bossa nova — principalmente porque néo havia
vizinhos: o prédio ao lado, de esquina com a rua Constante Ramos, ainda
nao existia. Era um terreno baldio (Castro, 2016, p. 126, grifos do autor).

O apartamento de Nara Ledo é um dos lugares intimos da bossa nova e
contrasta com a polifonia do morro do Rio de Janeiro, por sua localizacéo, espagos, e
por compor uma relagdo entre o mar e as janelas de seu apartamento, onde estas
mais do que permitiam uma linda vista, “se abriam para o mar”. Nesse sentido, Castro
€ um entusiasta da Zona Sul, descrevendo-a com riqueza de detalhes e se
debrucando em cada historia, de tal modo a tentar entregar a €época e 0s personagens
ao leitor. Assim, busca o detalhe mais infimo, para criar ambientacdo, em sua
narrativa.

Conta o escritor que, nas entrevistas para Chega de Saudade, os personagens
da bossa nova costumavam ficar impacientes, quando fazia perguntas sem aparente

relagdo com a musica, como “Que cigarro vocé fumava?’, ‘Em quem votou naquela
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eleicao?’, ‘Ja tinha entrado alguma vez num avidao?’, ‘Quantos anos levou para
comprar o Buick?’ ou ‘Aonde levava as suas namoradas?’™" (Castro, 2022, p. 154).

Portanto, o volume de informacdes apuradas e o modo como elas sdo escritas,
na tentativa de expor ao leitor o real, sdo caracteristicas marcantes no seu trabalho.
Bruck (2008) identifica essa crenca de reposicdo do real, quando o biografo
materializa o passado, fazendo com que este se mude para a época e o ambiente
retratado, de tal forma a remeter o leitor a um determinado momento historico. Assim,
o jornalista oscila entre um espelhamento do real e a constituicdo de uma narrativa
gue adquire caracteristicas do lugar retratado, beirando o imaginativo, entrando em
jogo as girias de época, expressdes, modos de falar, vocabularios e quaisquer outras
possibilidades capazes de ser utilizadas no texto, de sorte a repor com precisdo uma
existéncia.b®

Podemos visualizar essa caracteristica narrativa do biografo, em uma
passagem de O Anjo Pornografico, quando retoma os costumes da época em que

viveu Nelson Rodrigues, quando as casas ainda possuiam escarradeiras:

Castro ndo apenas recupera esse costume — “o brasileiro tossia muito
naquele tempo”, diz o autor, ilustrando que “comecgava por um solitario
pigarro. Alguém aderia. Logo se juntavam as tosses secas, os chiados de
asma, os assovios das bronquites e, num instante, a sala inteira era um
festival de expectoragdes” - como se da ao trabalho de recuperar o nome da
escarradeira mais utilizada a época: “uma escarradeira ‘Hygea’, branca, de
louga, com o caule que se abria em lirio ou copo-de-leite” (Castro apud Bruck,
2008, p. 126).

Castro também procura recriar os lugares por onde o uisque circulava, na vida

social do Rio, dedicando alguns paragrafos para detalhar os ingredientes que

% O bidgrafo, em seu trabalho, consegue juntar um grande volume de informacées, como documentos,
dados coletados e rememoragdes que podem, inclusive, ser conseguidas através das entrevistas
realizadas para a construcdo de sua biografia. Dessa forma, podem ser apresentados ao autor fatos
gue se encontram em divergéncia com outras informacdes que ele possui. Por isso, cabe a ele decidir
como ird tratar esse problema, em sua apuracao e escrita: como um puzzle, ou seja, um quebra-cabeca
existencial que serd montado, a fim de que todas as pecas se encaixem, ou se ir4 apresentar ao leitor
guais séo essas lacunas. Caso o autor escolha a primeira, acreditara que sua narrativa pode reconstituir
uma existéncia, a qual deve ser estabelecida através de uma linearidade e coeréncia (Bruck, 2011, p.
3). Bartz (2016, p. 109) também enxerga essa questdo que circula os biografemas. Em sua
consideracgao, baseada em Barthes, “[...] muitas biografias, tomando alguns fatos da vida do biografado,
os transformam em signos abundantes de significacdes que reconstituem a escrita biografica por meio
de fragmentagdo do sujeito”. Assim, esses biografemas seriam resultado da montagem de uma
biodiagramacdo com base na coleta e escolha de biografemas. Estes “...] sdo, pois, uma forma de
ficcionalizar os documentos e provas, uma vez que sem factualidade e comprovacdo documental
também n&o existiiam”. Logo, ao se valorizar os biografemas e/ou fatos de pouca importancia, a
biografia se torna um puzzle.
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compdem algumas bebidas, as marcas favoritas, quem era o fornecedor e como esse
uisque era servido. Chama a atencdo o modo como 0 escritor descreve 0S espacos
onde a bebida era comercializada, com a finalidade de inserir personagens na
narrativa. “Servido como complemento a um piano ou cantora, como aperitivo e até
como acompanhamento do jantar’, Castro enfatiza que muitos bebiam a custa de
alguém, havia aqueles que eram clientes diarios e, portanto, “[...] tinham direito a dois
uisques por conta da casa [...], outros mais intimos, exerciam o direito constitucional
da pendura. E havia a instituicdo do espertinho que borboleteava pelas mesas,
bebericava no copo dos amigos e ndo parava em nenhum”. Um especialista apontado
por Castro era Ibrahim Sued (Castro, 2015, p. 59).

Uma das caracteristicas que compdem suas harrativas litero-musicais, no que
se refere a essa insercao do leitor no espaco, € a prépria construcado dos artistas, nos
cassinos, boates e bares do Rio de Janeiro. Castro procura apresentar o circuito em
gue a musica era interpretada, de tal maneira a descrever com precisao o repertério
de cantores e as suas atuagdes no palco.

O jornalista explicita, por exemplo, pelo seu contato com a obra do cronista Jota
Efegé, a atuacdo de Carmen Miranda junto ao pianista e compositor Julio de Oliveira,
em um festival no Instituto Nacional de Musica, ocorrido no més de janeiro de 1929.
Ele conta que a intérprete “[...] abriu sua participagdo com dois tangos [...]. Um deles,
‘Che, papusa, oi’ (aproximadamente, ‘Hei, beleza, escuta’ [...], langado por Alberto
Vila, em 1927”. Posteriormente, acrescenta a letra desse tango e a analisa, concluindo
que deveria ser “incompreensivel”, por conter girias e “letra trocadas” e que, por isso,
ninguém na plateia “se chocou” com a cena apresentada. Em seguida, cita outro
tango, Caminito, de 1926, de Juan de Dios Filiberto e Gabino Coria Pefialoza, e os
outros dois numeros de Carmen, com o Chora, violdo, de Josué, e o Linda flor, de
Henrique Vogeler, reproduzindo a letra deste ultimo. Foi nesse espa¢co composto por
“[...] um reduto de eruditos e engomados, em que a simples palavra ‘nacional’ ja
impunha um tom de sobriedade e circunspecc¢édo”, que a Carmen de Ruy Castro
descera do palco como Carmen Miranda (Castro, 2005, p. 44-45).

Por conseguinte, esse uso das letras das canc¢des adentra na narrativa como
um momento de éxtase, de prestigio, uma rememoragdo da interpretacdo das
cangles, mas também como uma estratégia na busca de aproximar o leitor daquilo
gue é narrado e, assim, procurando fazer com que este sinta aguele momento

retratado.



137

Esse mesmo recurso aparece na descricdo dos espacos constituintes das
narrativas, como podemos perceber, quando Castro aborda as dificuldades de se
viajar, em 1950, da Bahia ao Rio de Janeiro, na tentativa de justificar o porqué de os

nordestinos enfrentarem qualquer trabalho, nas mais diversas condigdes:

[...] a viagem da Bahia ao Rio, em 1950, em pau de arara, pela BR-116 de
antes do asfalto, era uma prova de resisténcia, com mais perigos nos seus
guase 1600 quildmetros do que nos filmes seriados da Republic. Com chuva,
guem sobrevivesse aos atoleiros, deslizamentos e crateras arriscava-se a
despencar barranco abaixo quando a estrada sumia de repente. Nao havia
Onibus direto; de trem, morria-se de tédio ou de velhice; e, de navio, comia-
se pior do que no encouragado Potemkim. Por ai se pode imaginar por que
0s artistas nordestinos tinham tanto tutano para enfrentar qualquer parada
(Castro, 2016, p. 63, grifos do autor).5”

Nessa linha, podemos dizer que Castro ndo apenas retoma termos de época,
como também traz em sua descricdo empresas, marcas, profissées e exibicbes que
pertenciam ao momento historico retratado na narrativa, além de compor fatos
histéricos e se debrucar em memorialistas, para fundamentar o seu texto. Conforme
Castro (2022, p. 154),

[...] se o personagem comprasse um carro, ficava-se sabendo a cor, a marca
e 0 ano do veiculo. Se ele mudava de enderego, eu dizia se era para um
apartamento ou casa, se dele préprio ou alugado, e descrevia os moveis e
talvez até seu cachorro ou periquito. A soma de tudo isso daria ao leitor uma
ideia da vida e dos costumes da época - e o faria se sentir dentro da narrativa.
Acho que fiz o trabalho direito, porque, ao lerem o livro, os ditos entrevistados
finalmente se lembravam muito bem de tudo: qual cigarro fumavam, quantos
anos levaram para comprar um carro, o nome do seu cachorro e também que,
guando ndo podiam levar a namorada ao Hotel Leblon - uma espécie de motel
do Rio muito antes dos motéis -, o jeito era apelar para a praia a noite, onde,
por causa da areia, 0 sexo era a milanesa.

Essas insercdes na descricdo de um espacgo confirmam, portanto, 0 quanto o
bibgrafo procura repor, de maneira minuciosa, o real ao seu leitor. Mas estamos

cientes de que

67 Ao mencionar a Republic, subentende-se que Castro se refere a Republic Pictures ou Republic
Entertainment, Inc., que era uma empresa subsidiaria e uma marca comercial estadunidense fundada
em 1935, quando ainda era utilizada para a distribuicdo de filmes independentes, programas de
televisdo e video, tornando-se, posteriormente, uma corporacgdo de distribuicdo e producéo de filmes
gue encerrara suas atividades em 1967. J4 em relagdo ao encouragcado Potekim, Castro remete ao
navio de guerra da frota do Mar Negro da Russia, conhecido por uma rebelido, na qual os tripulantes
do navio se colocaram em oposi¢&o aos seus superiores. Em 1925, foi langcado um filme sobre o navio
e a rebelido, que contou com a direcdo de Serguei Eisenstein e a producdo da Mosfilm.
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[...] no fundo, embora isso escape ao senso comum, os bidégrafos ndo tecem
a ou uma verdade sobre alguém. Eles tecem percepcgdes (racionais e
sensoriais) sobre alguém. Os biografados estdo ou estiveram ali, antes de
gualquer reconstrucdo que se possa fazer deles. A compreenséo de alguns
eus (selves) sera viavel, creio, se o biégrafo romper com suas obrigagdes
cartesianas e assumir-se verdadeiramente como sujeito no mundo, sujeito do
sujeito em foco e sujeito assumido (declaradamente presente) no mundo de
sua narrativa (Vilas-Boas, 2014, p.169, grifos do autor).

Como ja discutido no primeiro capitulo, quando se depara com as lacunas de
informacoes, versdes contrariantes da vida de seus biografados ou quando explicita
gue muitas das memorias construidas sobre eles séo resultados de suas acoes,
Castro escapa da iluséo biografica. O autor reconhece que os relatos imaginativos de
vidas publicas se inserem no momento de suas vidas e podem adquirir outras
dimensdes, no decorrer do tempo. Dessa forma, constam nas narrativas do jornalista
guais sdo os fatos desconexos, o0s registros conflitantes, os relatos divergentes ou
contraditorios sobre o perfil biografado e até mesmo suposicbes do que pode ter
causado uma determinada construgdo de um acontecimento, o qual foi,
posteriormente, deturpado, ou de como um fato desconexo possa ter, na “realidade”,
acontecido.

Vilas-Boas (2014, p. 182) defende que o bidgrafo utilize essa transparéncia, na
narrativa, vista como uma maneira de humanizar a obra, ja que possibilita elevar o
individuo “[...] a uma posicao ‘superior’ em relagdo as estatisticas”, ao ser
compreendido como detentor de histérias reais e de uma vivéncia. Por isso, essa
“prestacado de contas” ao leitor deve incluir as duvidas, escolhas, conflitos, impasses
e caminhos utilizados para que os objetivos sejam atingidos, além dos detalhes do
making of, de tal modo a transmitir transparéncia a respeito do processo de producao
de biografias.

Todavia, isso ndo o exime da maneira como constréi sua narrativa, ou seja, do
modo de narrar e fazer representacdes e da analise do que, em seu trabalho, recebe
notoriedade ou fica na sombra.

Moraes (2000), por exemplo, rompe 0s siléncios e procura ouvir os diversos
sons, vozes e cantos que estiveram abafados, durante a popularizacdo do radio e dos
meios de gravacdo que se modernizavam, ainda que lentamente. Contrariando a
memoria coletiva de Sdo Paulo, a qual segregou suas representacées musicais de
outrora, o historiador, através da andlise dos registros de cronistas, memorialistas e

viajantes, dos depoimentos orais e escritos de mausicos, das trajetorias de
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compositores que estiveram no “limbo” da histéria da musica popular e dos
testemunhos daqueles que atuavam com o mecanismo radiofénico, escreve uma
histéria pouco conhecida, que estava marginalizada por um “popular” letrado.

Assim, dentro de um espaco no qual o radio ja apontava seus personagens
ilustres, Moraes da voz aos sons que nhasciam das ruas e becos e se contrastavam ao
cotidiano da cidade. Tal sonoridade paulistana comecou a se consolidar nos anos 30,
compreendendo a musica italiana, a espanhola e o tango argentino, as marchinhas
carnavalescas, os sambas, as serenatas e as musicas de tom sertanejo, 0s quais
eram escutados nas ruas, cafés, teatros, salas de entrada de cinemas e,
principalmente, nos fondgrafos, discos e emissoras de radio (Moraes, 2000, p. 18).

Esse transcorrer da década de 1930 é apresentado pelo historiador através do
processo de crescimento e modernizacdo da cidade de Sao Paulo, no qual séao
contrastados os dois polos culturais em que trilhavam as sonoridades paulistanas.

Por um lado, as classes mais abastadas e de gosto europeizado frequentavam

0 Teatro Municipal:

Também nas salas de entrada das grandes casas de espetaculos e dos bons
cinemas, sempre havia pequenas orquestras, conjuntos ou bandas e solistas
gue apresentavam a “boa musica” ao vivo. Os tradicionais cafés-concerto
paulistanos, frequentados apenas pela elite da cidade, apresentavam ao cair
da tarde ou durante & noite, de modo mais descompromissado, concertos de
pequenas orquestras, conjuntos e solistas. As indmeras casas de
instrumentos musicais e partituras, que se multiplicavam pelo Centro, criavam
o habito salutar de oferecer, por intermédio de seus bons profissionais,
contratados especialmente para experimentar e apresentar o0s instrumentos,
pequenos solos em determinados horarios do dia, tornando a audicéo e a
programacéo musical mais ampla (Moraes, 2000, p. 20).

Por outro lado, tinha-se um polo distinto:

De maneira fragmentada e desorganizada, surgiam areas pagas de
divertimento e lazer, mais populares e ligadas a musica. Eram os cafés
cantantes e bares que acolhiam a boémia mais pobre e mdsicos, que
apresentavam uma incrivel variedade musical, dos choros as serestas, das
valsinhas aos trechos mais famosos de 6éperas. Os circos, com seus
espetaculos de variedades, também formavam um ambiente em que a
musica raramente faltava, marcado, sobretudo por suas caracteristicas
bandas. Mas antes delas, desde o século XIX, os palhagos cantores criaram
uma tradicdo musical alcangando reconhecimento, fama e popularidade. As
representacdes de conjuntos e cantores de musica variada, que a partir da
década de 1930 estabeleceram a preferéncia pela musica sertaneja,
tornaram-se com o tempo referéncias artisticas nos espetaculos circenses.
Os cinemas, que pela novidade abrigavam ricos e pobres, também se
tornaram circulos de difusdo musical, divulgando indistintamente musica
erudita e popular e possibilitando a varios musicos iniciar ou desenvolver a
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carreira, acompanhando as fitas ou tocando no hall de entrada. Finalmente,
Sao Paulo ainda tinha inimeros nucleos de producao e difusdo de musica
popular que ndo eram intermediados por qualquer soma de dinheiro; eles se
espalhavam de maneira informal pela cidade, como nas reunides dos chordes
e nos pontos de samba (Moraes, 2000, p. 20-21).

Ruy Castro, por sua vez, conforme apontado no segundo capitulo, produz uma
narrativa de época mais direcionada a um desses polos mencionados pelo historiador.
Utilizando uma narrativa com linearidade temporal e estabelecendo uma evolucéo dos
espacos, Castro reconstitui 0s circuitos que seus personagens percorreram e adentra
em suas vivéncias, de tal forma a canoniza-los e coloca-los como simbolos civicos,
representantes de uma tradicdo e de uma identidade brasileira. Com isso, suas
narrativas criam uma menor visibilidade dos diversos géneros musicais e seus
representantes, letristas, compositores e intérpretes marginalizados, segregados e até
mesmo inferiorizados que jA ocupavam a cidade do Rio de Janeiro ou que nela
entrariam, vindos das mais diversas regides do pais e do mundo. S&o exemplos
dessas memoérias a musica caipira/sertaneja de Tonico e Tinoco, Zé Carreiro e
Carreirinho e Sulino e Marrueiro; a musica cafona/brega, em que podemos citar Odair
José, Benito de Paula, Claudio Fontana, Wanderlei Cardoso, Wando, Agnaldo
Timoteo, Don e Ravel, Waldik Soriano, Nelson Ned; o maxixe, com Eduardo Souto,
Sinh6%8, Sebastido Cirino, Romeu Silva, J. Bicudo e, eventualmente, Chiquinha
Gonzaga.

Desse modo, ao se referir a uma geragao de compositores e letristas brasileiros

gue estavam se formando, no inicio dos anos 19309, Castro caracteriza esses

% Apesar de o jornalista mencionar a casa da Tia Ciata e sua importancia, a narrativa de Castro
produzida acerca do musico ndo o situa dentro da vivéncia do morro e distante de uma memaria
elitizada, ndo sendo objeto descrever esses espagos e suas relagdes interpessoais.

® Dentre tais personagens, o autor cita Ary Barroso, Noel Rosa, Lamartine Babo, Jodo de Barro
(Braguinha), Almirante, Antonio Nassara, André Filho, Benedito Lacerda, Ismael Silva, Newton Bastos,
Alcebiades Barcellos, Armando Marcal, Cartola, Custédio Mesquita, Orestes Barbosa, Luiz Peixoto, a
dupla Gadé e Walfrido Silva, Hervé Cordovil, Ataulpho Alves, Frazao, Synval Silva, Assis Valente, Alcyr
Pires Vermelho, Oswaldo Santiago, Vicente Paiva, Cristovao de Alencar, José Maria de Abreu, Mério
Travassos de Aradjo, Alberto Ribeiro, Wilson Batista, Herivelto Martines, os irméos Henrique e Marilia
Batista. E os contemporaneos a Sinhd, que continuavam ativos: Caninha, Pixinguinha, Donga, Jodo da
Baiana, Heitor dos Prazeres, Augusto Vasseur, Eduardo Souto, Freire Junior, Candido das Neves,
Hekel Tavares, Joubert de Carvalho, Olegario Mariano e Josué de Barros, além de que Chiquinha
Gonzaga e Ernesto Nazareth ainda estavam vivos e produzindo. Castro cita também os intérpretes que
surgiram nesse contexto: Carmen, Mario Reis, Sylvio Caldas, Almirante, Luiz Barbosa, Moreira da Silva,
Gastao Formenti, Breno Ferreira, Jorge Fernandes, Patricio Teixeira, Carlos Galhardo, Jodo Petra de
Barros, Albenzio Perrone, Castro Barbosa e Jonjoca, Joel e Gaulcho, os irmaos Tapajds, o Bando da
Lua e, posteriormente, Dircinha Batista, Marilia Batista, Aracy de Almeida e Aurora Miranda, além dos
gue ja eram atuantes nesses espacos, como Vicente Celestino, Francisco Alves, Aracy Cortes, e
agueles que sairiam de cena: Elisinha Coelho, Jesy Barbosa, Olga Praguer Coelho, Stefana de
Macedo, Yolanda Ozorio e Laura Suarez (Castro, 2005, p. 75-76).
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personagens através do estereotipo do que é ser carioca e, mais precisamente, como
€ ser um compositor e/ou letrista pertencente a essa constru¢do de cultura, a qual,

alias, também foi estabelecida como sindbnimo de nacional:

[...] seus instrumentos para compor eram o violdo, o piano, um ou outro
instrumento de sopro ou percussao e, em Ultimo caso, a caixa de fosforo [...].
Poucos liam ou escreviam musica, mas néo faltava quem fizesse isso por
eles nos estidios. Como letristas, alguns tinham diploma de médico ou de
advogado, embora seus amigos ndo fossem malucos de se tratar ou se deixar
defender por eles. Outros desses letristas mal haviam sido apresentados a
cartilha, mas eram capazes de citagbes até em francés. A maioria tinha um
insuperavel jeito para as palavras, uma veia poética intuitiva e um olho afiado
para a observacao romantica ou humoristica. Todos (uma ou duas excec¢des)
eram homens da rua e da esquina, bons de café e de botequim. Sua lingua
comum era o samba, enfim estabelecido como o ritmo nacional, com suas
novas e ricas variagbes: o samba-cancdo, o samba-choro, o samba de
breque. Mas eles dominavam também outros idiomas, como a marchinha, a
valsa, o fox, o tango, a toada, o catereté, a embolada, a batucada e até a
macumba. E, claro, todos, mesmo o0s nascidos em outros estados, tinham a
verve carioca — a alma da Avenida, a malandragem dos morros, a sabedoria
dos suburbios (Castro, 2005, p. 75).

Em sua narrativa, Carmen € igualada ao que se constituiu como musica popular
brasileira, entretanto, sendo identificada através do esteredétipo do que € ser carioca e
do que é o samba: “[...] a mulher do bamba, a namorada do malandro, a morena que
sabia se virar e, mesmo apanhando, caia de pé”, apesar de reconhecer um certo
exagero na identificacdo da personagem como “sambista de favela” (Castro, 2005, p.
92).

Por isso, o autor faz uma recriacdo da Lapa do Rio de Janeiro, nos anos 1920,
mostrando, com o desenrolar da narrativa, a ascensdo social e econdmica da
intérprete, que estaria ligada as suas origens, a sua interpretagéo, “a bossa da cantora
de rua”, com o seu “[...] talento para enxergar nas entrelinhas das frases, tomar
liberdades com a melodia e surpreender os ouvintes com seus achados” (Castro,
2005, p. 50).

Era agora uma Lapa noturna e cosmopolita, frequentada ao mesmo tempo
por homens de smoking e cavanhaque e por apaches de dente furado e
chinelo, e em que se marcavam encontros para as trés da manha, em
restaurantes que serviam lagosta ou canja de galinha. Discutia-se Mallarmé
em cabarés de luxo, regado a champanhe e pernod, ao som de valsas
francesas como “Amoureuse” e “Frou-frou”. A cocaina, fabricada pelos
grandes laboratérios e chamada de “fuba Mimoso”, era vendida as claras em
vidrinhos. [...]. Era a Lapa ultramoderna de Villa-Lobos, Di Cavalcanti, Jaime
Ovalle, Ribeiro Couto, Zeca Patrocinio e dos outros musicos, pintores,
poetas, cronistas e jornalistas que comecavam a fazer dela uma Montmartre
guanabarina; e das mulheres de labios pintados e vestidos coloridos, cuja



142

presenca ja fora percebida havia algum tempo em uma crdnica pelo
romancista Lima Barreto. A luz do dia, fingindo indiferenca, as familias
continuavam tocando a vida. Os armarinhos e as farméacias funcionavam
normalmente, e o seminario, a igreja, o convento e as freiras do colégio
impregnavam o bairro de piedade e contricgho. Mas ninguém mais era
inocente na Lapa (Castro, 2005, p. 19-20).

Essa Lapa noturna e cosmopolita entra em destagque, ndo para serem
contrastadas as multiplas memoarias do periodo no qual iria se desenrolar na narrativa,
mas para justificar aspectos da personalidade de Carmen, tais como a malicia, o jeito
malandro com poder de seducédo, a “agilidade de raciocinio”, “a capacidade de ser
safa” e de possuir “respostas prontas”, juntamente de “um farto repertério de girias” e
um brilho e um carisma que a diferenciavam.

A Carmen de Ruy Castro teve papel central no que ele concebe ser uma
“revolugao na musica brasileira” e na maneira de estimular os compositores a explorar
0s caminhos tracados pela propria intérprete. Com isso, o autor estabelece ligacfes
entre samba e Carmen Miranda com uma ideia do que é ser carioca, reduzindo, na
“Coquete”, “It Girl”, “Rainha do disco”, “Pequena notavel’, “Estrela da Fox” e “Deusa
do cinema”, elementos de multiplas causas e agentes pertencentes a musica popular
brasileira.

Castro realca igualmente a relacdo que Assis Valente construia, ndo apenas
com Carmen, mas com o morro, afinal, Uva de Caminhao €, para Castro um samba
representativo do que € ser carioca. “Uma crénica da cidade, um instantaneo do morro
ou do suburbio, uma enciclopédia da giria, assim como ‘Good-bye’, ‘Minha embaixada

chegou’, ‘E bateu-se a chapa’, ‘Camisa listada’ e ‘...E o mundo n&do se acabou’,
escancarando o quanto isso representou o crescimento do samba. Essa descri¢céo da
composicdo evidencia que o Assis Valente de Castro representa o que é ser um
compositor do Rio e, principalmente, o que é ser carioca, sendo, segundo o autor, “[...]
tdo carioca quanto os ultracariocas Nassara, Orestes Barbosa ou Borord. Seu
interesse pelas coisas da Bahia era zero” (Castro, 2005, p. 164). De forma parecida,
Ary Barroso, nascido em Uba, Minas Gerais, possui, conforme o autor, “uma boa
quilometragem carioca” e tivera “um minimo de vivéncia baiana”, por ter integrado por

trés meses a orquestra de Napoledo Tavares, no Carnaval de 1929.

N&o se sabe exatamente o que Ary ouviu haqueles trés meses na Bahia ou
gue espécie de contato teve com os ritos e ritmos africanos - a depender de
muitos baianos brancos, que se envergonhavam dos rituais negros, nao teria
chegado nem perto. Mas sabe-se que ficou amigo do diretor da Banda do
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Corpo de Bombeiros de Salvador, provavelmente mulato ou negro, e que este
o levou a pelo menos uma cerimdnia de candomblé (talvez das mais brandas)
e doutrinou-o sobre a religido. Por conta prépria, Ary observou os costumes
da rua e participou de memoraveis almogos “de azeite” - leia-se dendé. Voltou
para o Rio e, a partir de 1930, raro foi 0 ano em que nédo produziu uma canc¢ao
“baiana”.

Ou uma cangdo de teméatica baiana, como ele a concebera: uma enumeracao
de ritos, roupas ou pratos tipicos, quase sempre em associacdo com um
moreno ou uma morena que se deixou para tras, e o maximo de rimas com
ioi0 e iaid - expressdes que ja ndo se usavam na Bahia desde o tempo do
imperador (Por causa das enumeragdes, as cangdes “baianas” equivaliam as
list song da musica americana, inventadas pouco antes por Cole Porter, como

“Let's do it, let's fall in love”, “You're the top” e “A picture of me without you”).
Uma das primeiras cangoes “baianas” que se conhecem, “Cristo nasceu na
Bahia” (1924) do bailarino Duque em parceria com Sebastido Cirino, ja era, a
sua maneira, uma list song. Mas seria Ary a desenvolvé-las nos anos 30 e a
transformé-las numa férmula musical (Castro, 2005, p. 164, grifos do autor).

Essa discussédo entre o que é ser carioca e 0 que Assis Valente e Ary Barroso
produziam, enquanto compositores, pode, alids, abrir espaco para a teméatica sobre
as origens e influéncia do samba, na histéria do pais, cujo ritmo por tras do “sotaque
turistico” de suas letras “[...] era sempre 0 samba, cadenciado pelo jongo ou acelerado
pelo choro”. Para o autor, essa féormula foi explorada por Ary, em trés cangdes
lancadas por Carmen: No tabuleiro da baiana, em dupla com Luiz Barbosa, em
setembro de 1936, Quando eu penso na Bahia, em dupla com Sylvio Caldas, em
setembro de 1937, e Na baixa do Sapateiro, gravada apenas por Carmen, em outubro
de 1938; mais tarde, em outro momento, a intérprete também lancaria o samba do
baiano Dorival Caymmi O que € que a baiana tem?, que, junto com a cancdo O mar,
eram vistas por Castro como “[...] duas musicas que trouxera da Bahia em embrido e

completara ao chegar ao Rio” (Castro, 2005, p. 166-167).

3.2 A monumentalizacdo da obra de Ruy Castro

Luiz Schwarcz, que integrou a Editora Brasiliense, solicitou, em 1985, que
Castro escrevesse prefacios e orelhas, mas parece que Castro sugeriu a ele titulos e
autores. Foi nessa relacdo entre autor e editor que o jornalista passou a trabalhar com
livros. Em 1986, quando Schwarcz fundou a Companhia das Letras, Castro sugeriu
uma antologia de frases de humor de escritores brasileiros e estrangeiros, com frases

acidas, maldosas e mal-humoradas, quando surgiu, em 1989 O melhor do mau humor,
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com o titulo atribuido ao editor. Nesse momento, Castro ja estava com outro projeto
mais ambicioso, o qual saiu no ano seguinte, a bossa nova (Castro, 2022).

Chega de Saudade (1990) teve uma importancia crucial, na obra de Castro, por
ter sido bem aceito pelo publico, recebendo notoriedade. Nos primeiros quinze dias
no mercado foram vendidos 15 mil exemplares do livro, que rendeu as primeiras
paginas de diversos jornais. Para chegar até aqui, o livro ndo conta apenas a historia
de um movimento que gerou impactos na muasica popular, mas narra a histéria de
guem o tinha feito.

Desse modo, tais histérias focam no lado humano e pessoal dos personagens,
deixando o lado artistico e intelectual em segundo plano, o que, possivelmente,
cooperou para o jornalista se tornar referéncia sobre a bossa nova e ser o autor em
atividade mais antigo e com mais titulos publicados, na Companhia das Letras.
Apenas com essa informacdo, evidenciamos o quanto o bidégrafo € importante para a
editora e 0 quanto seus textos circulam, no Brasil e no exterior.

E, parece que realmente essa tal bossa nova foi para Castro mais do que
bemois e sustenidos, como Alaide Costa definira 0 género musical. Se inserirmos
acordes, realizarmos progressodes e tocarmos melodias leves, com a voz entre o canto
e a fala, ainda assim ndo chegaremos a bossa nova de Castro. Contudo, podemos
destacar cinco pontos que certamente cooperaram para que ele se tornasse
referéncia de bossa nova: 1. Por ter em maos 0s espacos e 0S personagens que iria
transpor no livro; 2. Pela pergunta feita aos entrevistados; 3. Por sua escrita litero-
musical, valorizando um texto mais fluido e atrativo; 4. Pelo seu grande volume de
informacdes, como realca o préprio escritor, e 5. Pela maneira como deu visibilidade
ao género musical e seus personagens. Este ultimo ponto foi crucial para a
monumentalizacdo de sua obra, uma vez que podemos analisar qual é a bossa nova
gue Ruy Castro estd narrando e como a coloca, frente ao contexto historico da
redemocratizacdo e do inicio de sua apuracdo para a escrita do livro.

Conforme discutido no capitulo anterior, o jornalista viveu e pertenceu ao
espaco contemplado em seus livros, por onde circulou a bossa nova, o que pode ter
contribuido para a producédo de Chega de Saudade. O escritor conta que, em 1979,
tinha se mudado a trabalho para S&o Paulo, mas que, mesmo assim, nao ficara longe
do Rio, visitando a cidade ao menos duas vezes por més, conservando suas amizades
e sendo frequente na Plataforma, no Helsingor e no Florentino, restaurantes da moda,

de maneira que, para muitos, ele nunca tivera saido da cidade. Segundo Castro, isso
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foi crucial para que ndo necessitasse consultar mapas para saber onde funcionara o
Sinatra-Farney ou como chegar até o Villarino, na avenida Calogeras, onde teria tido
inicio a parceria entre Tom e Vinicius. Mas, o melhor de tudo, foi essa vivéncia que o
dispensava “[...] de formalismo ao entrevistar os grandes nomes” (Castro, 2022, p.
64).

Em um bate-papo mediado pelo jornalista Omar Godoy, ocorrido no dia 7 de
marco de 2017, na Biblioteca Publica do Parana, em comemoracéo aos 160 anos da
instituicdo, Castro ressaltou que, no inicio de 1988, complementou para a Playboy
uma entrevista que um jornalista ja tinha feito com Tom Jobim, mas na qual este ndo
tivera a coragem de fazer as perguntas que a revista queria que se fizesse, ou seja,
sobre a vida sexual do compositor.

Chama a atencédo, nessa conversa com Godoy, a descricéo feita por Castro
dos espacos que vivenciou e dos personagens com quem tivera contato, justificando
a imediata aceitacdo de Luiz Schwarcz, ja na Companhia das Letras, com respeito ao

projeto do biégrafo:

Liguei para o Luiz Schwarcz, da Companhia das Letras, e falei: “T6 aqui com
um material maravilhoso de uma entrevista com o Tom”. Conhecia todas as
pessoas da bossa nova, ja tinha entrevistado o Vinicius (que na época ja
havia morrido), o Carlinhos Lira muitas vezes, conheci a Nara Leéo, tinha uma
intimidade, inclusive fisica, com os ambientes da bossa nova. Embora fosse
muito jovem pra ter frequentado, por exemplo, o Beco das Garrafas, sabia
onde tinha sido o territério da Bossa, ndo era um mistério para mim. E tinha
uma grande curiosidade sobre as pessoas que tinham feito a bossa nova.
Tanto que eu falei para o Luiz: “N&o é um livro exatamente sobre a bossa
nova, nao é uma coisa s6 para académicos, analise de letras de musicas,
essa coisa chata que vivem fazendo. Vou contar a histéria de como comecou,
como foi feito 0 movimento, quem eram aquelas pessoas, o que elas faziam,
COMO Se reuniam, cOMo se comportavam, namoravam, se sabiam musica, se
ndo sabiam, de onde tiraram a ideia da bossa nova”. E o Luiz topou na hora.
Talvez fosse o Unico editor do Brasil naquela época que reagiria dessa
maneira, porque ninguém queria saber de bossa nova (Um escritor..., 2017,

n.p.).

Além da mencao aos espacos vivenciados, Castro enfatiza a importancia de a
narrativa ndo ser como uma aula de Histoéria que o leitor ndo pediu, porém, a descrigdo
de uma histéria sem deixar de lado a disciplina, dando ao leitor o contexto da época e
do espaco onde determinado causo aconteceu. Para isso, seria imperioso considerar
perguntas relevantes sobre a vida delas, “...] se tinham carro, se nao tinham, se
pagavam aluguel, que uisque tomavam, se ndo tomavam, se namoravam”, de tal

modo que as informacdes sobre a vida pessoal fossem encaixando “em volta do
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assunto principal, que era a musica” (ou melhor, as pessoas que fizeram a bossa
nova) (Um escritor..., 2017, n.p.).

Entretanto, como vimos no primeiro capitulo, acerca da circunstancia de os
trabalhos de Castro estarem apresentando uma dimensao mais informativa do que
literaria, o grande volume de informag@es realmente parece ser uma particularidade

de seu trabalho:

Quando fui fazer O anjo pornografico, sabia que o livro seria julgado a luz do
Chega de saudade. E seria, com toda a certeza, julgado desfavoravelmente.
Entdo pensei 0 seguinte: “Em matéria de informacao, tenho que passar com
o trator em cima, dar marcha ré e passar de novo. Tem que ter mais
informacdo ainda do que no Chega de saudade”. E foi o que eu fiz. Me
empenhei para que tivesse mais informacéo. E o pior € que passei a usar isso
como uma lei para mim mesmo: cada livro tem que ter mais informacgéo do
gue o anterior. Por isso leva mais tempo para fazer. Chega de saudade e O
anjo pornogréafico levaram dois anos e pouco para escrever. O livro do
Garrincha levou trés. O livro da Carmen Miranda levou cinco. Ou seja: eu
sempre me botando dificuldades a mais. Tem que ouvir mais gente, tem que
ouvir mais gente mais vezes, tem que consultar a colecdo inteira da revista
tal, de 1930, tem que fazer isso, fazer aquilo, ndo posso descansar enquanto
ndo apurar cada informacéo, cada pergunta que eu mesmo me tivesse
proposto. A graca € exatamente essa: a cada problema que vocé propde para
o livro, tem que ir atras da solucdo. N&o pode descansar até solucionar. 1sso
é clausula pétrea na preparagao de uma biografia (Um escritor..., 2017, n.p.).

Esse grande volume de informagOes pode ter sido muito importante para o
trabalho de Castro, com Chega de Saudade, mas isso nos coloca diante de diversas
perguntas sobre a metodologia de escrita do autor, a respeito da finalidade desse
empreendimento e 0 que o bidgrafo queria provar, com tantas informacdes. Todavia,
em uma matéria publicada pelo Arquivo Geral, em 2008, no Jornal de Brasilia, Castro
argumenta que a bossa nova estava, nas décadas de 70 e 80, “completamente
esquecida” e que seu livro foi responsavel por, em pouco tempo, colocar a bossa nova
de volta “[...] as radios, as lojas de discos e ao coragao das pessoas”. Para ele, um
dos motivos que a levou ao esquecimento, além dos fatores comerciais e politicos, foi
0 espaco ocupado pelas musicas estrangeiras, no Brasil, fazendo com que fosse
colocada de escanteio.

Se retomarmos Baia (2011), saberemos que, nos anos 1990, alguns temas
caros a historiografia acabaram sendo derrubados, como a idealizacdo da
malandragem, e até mesmo superados, como a analise do discurso do texto literario

das cang¢des. Conforme o historiador,
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[...] por volta do final da década de 1990, esta questdo da relacdo entre texto
literdrio e texto musical na cancdo popular ja tinha um acumulo de
conhecimento desenvolvido em quase trés décadas de pesquisas. Se muitos
trabalhos ainda estavam presos a letra das cangdes, outros tantos ja haviam
enveredado por outros caminhos, apontando para uma superacdo desta
opcdo metodoldgica como eixo central de pesquisa. Mas esta reflexdo sobre
esta metodologia baseada na analise do discurso do texto literario das
cancbes ndo é importante apenas do ponto de vista da histéria da
historiografia. [...]. Esta metodologia esta defasada em relacéo as linhas mais
atualizadas de pesquisa; na verdade j& estava superada por volta do final da
década de 1990. Precisa ser definitivamente abandonada, ao menos como
metodologia privilegiada para a pesquisa histérica da musica popular (Baia,
2011, p. 120).

Na entrevista organizada pela Biblioteca Publica do Parana (2017),
diferentemente do que explicita Baia, Castro afirma que o contexto de producéo de
Chega de Saudade foi marcado por trabalhos que se preocupavam com a analise de
letra da MPB, do ponto de vista sociolégico, psicolégico, entre outros, pressupondo
gue o seu livro fora uma inovagcado na maneira de apurar e escrever, na area da muasica
popular, recuperando, inclusive, o que era apreciado anteriormente, ou seja, 0 espago
e 0s personagens por onde circulara a musica.

Priscila Almeida (2007a) discute, em seu trabalho, o peso que o livro O Balancgo
da Bossa e outras bossas, de Augusto de Campos, teve na historiografia do género
musical. A obra de Campos defende uma mausica nacional universal e se opde a
“Tradicional Familia Musical”’, mas nao a Velha Guarda, conhecida por Campos, com
Noel Rosa e Mario Reis mais proximos de Jodo Gilberto. Escrito por homens eruditos
e respeitados no meio académico (um musicologo, um regente, um compositor e um
poeta), o livro teve um papel fundamental para dar legitimidade e consisténcia a
memoria da bossa nova, tdo agraciada por um certo grupo de intelectuais que
vivenciaram a sua época (Campos, 2005).

Segundo Trotta (2006, p. 30), “[...] a modernidade ao estilo bossa nova
colaborou para estabelecer uma distingdo no consumo econdmico-social dos
diferentes publicos a quem se dirigia”, podendo agradar as classes populares pela sua

sonoridade, a qual remete ao samba e a alta elite, em funcao do fato de que

[..] o padrdo de qualidade da musica ocidental deriva da obra de
compositores como Bach, Mozart, Beethoven e contemporaneos, a partir das
quais se elaborou uma teoria musical ensinada em conservatoérios e escolas
de musica no mundo todo. Nesse sentido, a bossa nova adquiriu grande
prestigio estético. [...]. A bossa nova utilizou estruturas musicais de maior
complexidade e, ao mesmo tempo, eliminou a superposicdo de ritmos
diversos da percussdo do samba, proposta sintetizada na batida de violdo de
Joéo Gilberto. [...] Soma-se a isso a interpretagdo vocal intimista do cantor.
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[...]- Abossa nova representava uma modernidade elegante, que rapidamente
foi reconhecida como de alta qualidade (Trotta, 2006, 30-31).

Podemos compreender que a obra organizada por Augusto de Campos
contribuiu para uma memoria canfnica da bossa nova, que continua sendo veiculada
em livros, entrevistas, documentarios e instituicbes. Esse pantedo de guardides da
memoaria do género musical foi, muitas vezes, criticado por estudiosos como Tinhoréao
(1998), o qual ndo poupou as silabas para dizer que o estilo representava uma elite
Zona Sul que teria recebido notoriedade e legitimacao, a partir de suas musicas de
apartamento.

Almeida destaca duas entrevistas, em seu trabalho, uma de Soénia Delfino
(chamada por Castro de “cantorinha de rock”) e outra de Reginaldo Bessa, que
demonstram certa restricdo ao grupo composto por aqueles que pertenciam ao
pantedo da bossa nova. Isso evidencia que a bossa nova teria sido beneficiada pela
classe social de seus integrantes. Afinal, nas palavras de Delfino (apud Almeida,
2007b, p. 3),

[...] esse fenbmeno musical chamado bossa nova nasceu la na Zona Sul, e
por este motivo que eu estou te relatando, havia muito interesse da gente se
reunir pra ouvir composi¢cdes novas. E quem patrocinava isso era o pessoal
da orla que tinha uma situacdo melhorzinha. [...]. Veja bem, eu era uma
menina da Zona Norte, e de certa forma fui um pouco discriminada por causa
disso. Eu nasci em S&o Cristovao e me criei em Sao Cristovao. A bossa nova
nasceu na Zona Sul, os compositores que a fizeram moravam na Zona Sul.
E, além disso, havia um local chamado Beco das Garrafas, onde nés musicos
nos concentrdvamos pra fazer jam sessions, era a moda os musicos se
reunirem pra dar canja e, enfim, botar os seus compositores preferidos em
dia ali. Esse movimento foi feito assim na Zona Sul, e muito nos apartamentos
do pessoal que tinha mais grana, que abria a casa pro pessoal, pros muasicos,
como era o caso do Samuel Wainer, que era o dono da Ultima Hora, um
jornalista famozérrimo na época, casado com a Danuza Ledo e cunhado da
Nara Ledo. Talvez eu esteja aqui dando uma explicagdo porque a Nara Le&o
mais tarde se tornou a musa da bossa nova.

De maneira parecida, Bessa (apud Almeida, 2007b, p. 3) confirma a versao de

gue a bossa nova fora beneficiada pela classe social de seus integrantes. Para ele,

[...] a bossa nova [...] foi considerada, de uma maneira subliminar, e de uma
maneira clara também, como uma manifestacdo da Zona Sul de classe rica,
de gente de bem, de gente de posses. Isso, de certa maneira, na pratica era
verdade, porque as pessoas da bossa nova naquela época eram de raca
branca e moradores de Ipanema e Copacabana. Em funcéo do trabalho de
divulgagéo feito pelo Ronaldo Boscoli, que foi um dos grandes compositores
da bossa nova e um jornalista muito atuante, ele colocou a bossa nova em
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evidéncia na imprensa. Porque a bossa nova naquela época ndo era um
grande fendmeno de vendas, era mais um fendmeno de divulgacéo.

Por isso, se, por um lado, Castro produz um livro de um género musical que,
segundo ele, foi esquecido em meio ao novo espacgo que tinha se formado, no Brasil,
com as cancgdes de protesto, por outro, ele atua como um guardido da memoria de
uma bossa nova Zona Sul do Rio de Janeiro. Em uma passagem do capitulo “O amor,
o sorriso e a flor’, que rememora 0s personagens e o lugar que o género musical
costumava ocupar, Castro apresenta a definicdo de bossa nova e os apartamentos
por onde ela transitara, apontando alguns grupos que tinham se formado com o seu
advento.

Conforme o escritor (2016, p. 232), “[...] o apartamento de Nara Ledo no edificio
Palacio Champs-Elysées tornara-se o QG da bossa nova - ndo a bossa nova de Jobim
e Jodo Gilberto, que raramente iam I& (e Vinicius s6 iria pela primeira vez em 1963),
mas a da turma de Ronaldo”. Embora as reunifes fossem de viol&do, Bill Horn dava
assisténcia na trompa, Bebeto no contrabaixo ou sax-alto e Hélcio Milito, na
percussao. “Ao contrario do que se pensa, nao havia um piano no apartamento. Ou,
pelo menos, ndo regularmente. Menescal lembra-se de ter visto um |a por uns tempos

"

- ‘Um piano elétrico, que soava como o solovox do Waldir Calmon’™. O apartamento
também era frequentado por Luizinho Eca, Luiz Carlos Vinhas, Oscar Castro Neves,
Menescal, Carlinhos Lyra, Normando, Chico Feitosa e dois frequentadores ocasionais,
Sylvinha Telles e seu ex-marido, Candinho. “Bebia-se uisque ou guarana e, as vezes,
uisque com guarana”. Castro também informa que apareciam no apartamento, para a
roda de poquer do Dr. Jairo, o critico de teatro Paulo Francis, o jornalista lvan Lessa
e os humoristas Millér Fernandes e Leon Eliachar.

A reunido discutida anteriormente, a qual acontecera no apartamento localizado
na Gavea, do pianista Bené Nunes, quando a revista O Cruzeiro reuniu a bossa nova
para uma reportagem, significou para Castro “[...] a vitoria absoluta, o triunfo dos
garotos que impunham a musica moderna aos grandes esquemas”. Ao expor o “racha”
da bossa nova, no inicio de 1960, entre Carlinhos Lyra e Ronaldo Béscoli, devido a
relacdo de Carlinhos com a Philips, Castro deixa ao seu leitor uma critica & musica
social, ou seja, aos caminhos musicais mais engajados em proveito da bossa nova
(Castro, 2016, p. 233-234).

Conforme o escritor, Carlinhos Lyra pegou de volta dez cancdes que tinha dado

para Béscoli letrar. Ele “[...] ndo fazia mais bossa nova! Fazia sambalanco - tinha até
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registrado o titulo” e assinou com a Philips com a intengao de gravar um disco apenas
com o seu nome. De acordo com Castro, os amigos de ambos também se dividiram.
Sylvinha Telles, os irmaos Castro Neves e Alaide Costa ficaram ao lado de Carlinhos
e Menescal, Nara, Normando, Claudette Soares e Sérgio Ricardo se juntaram ao
Ronaldo (Castro, 2016, p. 256).

Informagdes sobre esse “racha” também chegaram a UNE (Unido Nacional dos
Estudantes) e a Praia do Flamengo, onde se reuniam Ferreira Gullar, Leon Hirszmann,
Carlos Estevam, Oduvaldo Viana Filho e Carlinhos, a fim de criar o Centro Popular de
Cultura (CPC), cujo objetivo citado por Castro era “[...] ‘recuperar as ‘raizes’ da
‘auténtica’ cultura ‘popular’, ‘sufocadas’ pelos ‘tentaculos’ da General Motors, da Esso
Standard Oil, da Coca-Cola, da Metro-Goldwyn-Mayer e de outras multis mamutes”.
Segundo o jornalista, Carlinhos almejava um CCP, gostava de samba de morro e,
ainda, tinha “[...] a vontade de que suas musicas falassem de assuntos menos
alienados do que as que vinha fazendo com Ronaldo Béscoli”’, marcando, de um lado,
a Faculdade Nacional de Arquitetura, da Praia Vermelha, onde seria A noite do amor,
do sorriso e a flor, com a turma de Boéscoli e, do outro, a Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro (PUC), situada na Gavea, onde seria a Noite do
Sambalang¢o, com a turma de Carlinhos (Castro, 2016. p. 258-259, grifos do autor).

E notdrio o posicionamento de Castro frente a esse embate. O jornalista
recorda uma frase de Béscoli, o qual afirmava que aquele era “[...] o primeiro festival
de bossa nova - mas de bossa nova mesmo” e, depois, confirma a sua percepcao

sobre as duas bossas, tomando partido:

Queria dizer que o outro, o da PUC, nédo era ou que o realizado no teatro
Record, em S&do Paulo’™, uma semana antes, também n&o era muito, por ter
sido composto pelo pessoal de Carlinhos Lyra e cantores locais. A verdadeira

0 Ao final do capitulo “Ponte Aérea de Chega de Saudade”, Castro enfoca o embate entre a bossa
nova, o “ié-ié-i¢” e a MPB, apontando, além do novo circuito musical que estava sendo formado, a MPB
como algo indefinido: “[...] alguém se lembra de quando as pessoas comegaram a se envergonhar da
expressdo bossa nova e a substitui-la por ‘MPB’? A sigla ndao queria dizer apenas musica popular
brasileira, que seria o 6bvio, mas uma determinada musica popular brasileira - que podia ser tudo,
menos determinavel. A ‘MPB’ de fraldas parecia algo que ja ndo era bossa nova, mas ainda era um
pouco (muito pouco); nao tinha compromissos com o samba e queria flertar a vontade com outros
ritmos, temas e posturas. E queria, principalmente, ser nacionalista, para purgar-se dos excessos de
influéncia do jazz na bossa nova. A ‘MPB’ era uma espécie de irmad menor do MDB (Movimento
Democratico Brasileiro) - uma frente musical, em que cabia quase tudo que nao fosse ié-té-ié, assim
como o MDB, como partido politico, era uma frente partidaria, concedida pelos militares para agasalhar
os politicos sobreviventes, das mais variadas plumagens aos quais néo ficava bem pertencer a Arena,
que era o partido do governo. Nao muito por acaso, a ‘MPB’ comegou na mesma época que o MDB:
segundo semestre de 1965. Ironicamente, seu plenario foi o programa O Fino da Bossa, na rede
Record, de Sdo Paulo” (Castro, 2016, p. 373-374, grifos do autor).
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bossa nova estava ali nha Arquitetura, tendo como cenério um teldo pintado
pelo estudante Mauro Halfeld dos Guaranys, que mostrava uma rosa € o
impressionante escrete de atracfes (Castro, 2016, p. 262).

No capitulo “Bossa Nova a venda”, o escritor salienta que até mesmo a bossa
nova sairia machucada. Segundo Castro, Nara Ledo estava machucada, devido a
relacdo conturbada com Boscoli, ocasionada pelo que chamou de affaire entre o
compositor e Maysa. A bossa nova também sentia por Menescal e outros nao
frequentarem mais o apartamento de Nara Ledo, jA que eles haviam optado por
acompanhar Maysa. Porém, para a outra turma, Castro ressalta a reaproximacéao de
Nara e Carlinhos Lyra, a influéncia que ela tivera do cineasta mogcambicano Ruy
Guerra e o seu interesse por um novo tipo de musica, que, “[...] em relacdo a bossa
nova, a faria mudar radicalmente de opinido” (Castro, 2016, p. 291-292).

O posicionamento de Castro com a dissidéncia fica ainda mais contundente,
guando, em A Flor Armada, o escritor explicita 0 seu ressentimento e julgamento
quanto a outra turma, que seria a turma do “racha”. Comentando o repertério de Nara

Ledo para o seu LP, o preconceito com o diferente na musica popular fica mais claro:

Aloysio de Oliveira, que iria produzir o disco, ndo estava gostando nada
daquelas escolhas. Para ele, a bossa nova caira do céu para 0 seu gosto
musical de homem urbano e sofisticado, mas ja fora um esforgo vé-la cantada
por cantores sem voz. Agora que finalmente se acostumara, Nara, com ainda
menos voz, tentava substituir aquela tematica do mar e do amor por coisas
de favela e pobreza, inteiramente estranhas ao movimento. Mas Nara insistiu
e gravou “Diz que vou por ai”, de Zé Keti; “O sol nascera”, de Cartola e Elton
Medeiros, e “Luz negra”, de Nelson Cavaquinho.

Aloysio curvou-se e fez o disco, mas, no texto que escreveu para a
contracapa, teve de esforgar-se para disfarcar sua ma vontade para com o
repertério de Nara, o qual incluia musicas que, segundo ele, “nada tinham a
ver com a bossa nova”. E - observava Aloysio - mesmo quando Nara cantava
0os compositores ligados a bossa nova, inclinava-se para as suas
composicdes “de tendéncias puramente regionais”, como “Feio ndo & bonito”
e “Maria Moita”, de Carlinhos; “Berimbau” e “Consolagao”, de Baden e
Vinicius; “Nana”, de Moacir Santos, ainda sem letra; e “Cancédo da terra” e
“‘Réquiem para um amor”, do jovem Edu Lobo e de Ruy Guerra - todas meio
gue com um sabor de senzala. Sem saber, Aloysio tinha razdo em preocupar-
se: aquele flerte com o populismo iria acabar estragando a poesia da coisa
(Castro, 2016, p. 341-342, grifos do autor).

Castro lembra igualmente o embate que Nara Le&o tivera com a imprensa e
com os “conservadores do género musical’, os quais a rotularam como se ela
estivesse “[...] assaltando a pureza da auténtica musica popular ao intrometer-se
nela”. O escritor comenta que o musico Jacob do Bandolim a detestava como cantora,

e seu filho, o jornalista Sérgio Bittencourt, come¢ou a ataca-la constantemente, em
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sua coluna “Bom dia, Rio”, no Correio da Manha. E, nesse conflito todo, Bittencourt
teria promovido uma discussdo sobre a autenticidade de Nara, enquanto sambista.
Ele acrescenta que dois “insuspeitos” fas da velha guarda apareceram para defendé-
la: Lucio Rangel e Sérgio Cabral; ainda, em outro momento, Zé Keti, encontrara
Bittencourt na rua e dissera: “Pelo amor de Deus, pare com isto. Ela € a unica que
grava musicas minhas, do Cartola e do Nelson Cavaquinho”. A Nara de Ruy Castro
gueria ser uma cantora do povo e se desligar da bossa nova. Todavia, até ele
questionou as suas constantes mudancas, considerando inclusive que “[...] a unica
coisa imutavel em sua cabega era a franjinha que usava desde crianga” (Castro, 2016,
p. 342, 398).

No capitulo “O mundo como saida”, entre a primeira e a segunda leva de
compositores da bossa nova, o biégrafo aponta que, em meados de 1967, o Fino (que
ja deixara de ser “da Bossa” e se reduzira a apenas “o Fino”) ja ndo tinha mais a
mesma audiéncia. Para o escritor, a bossa nova estava se tornando cada vez menos
bossa nova’l. Nesse capitulo de despedida do género, mais uma vez é possivel
atestar a critica de Castro ao que se desenrolara com as canc¢des de protesto. O que
sobrara da bossa nova, nesse momento? “Um bando de jovens mais interessados em
discutir politica ou ganhar festivais do que em fazer musica — enquanto as radios e
gravadoras eram ocupadas, minuto a minuto, pelo ié-ié-ié. Era o fim daquele longo e
lindo feriado”. E notério, portanto, que Castro indicou apreco pela turma de Bdscoli e
desagrado pelos “exotismos” em que se debrugou a turma de Nara, com as cangdes
sociais (Castro, 2016, p. 404).

Essa valorizagdo de uma bossa nova que se preocupava com uma ideia de
universalizacéo, ou seja, defendendo uma musica nacional universal, na verdade, era
para poucos, isto €, para aqueles que frequentavam os espac¢os da Zona Sul do Rio
de Janeiro. Sérgio Ricardo (apud Almeida, 2006, p. 5), o qual compusera a turma de
Boscoli e que depois também faria parte da “dissidéncia” da bossa nova, por ter

1 Castro fez um levantamento da situacdo em que a bossa nova estava, naguele momento, concluindo
que, apos 1967, quase todos j& estavam fora do Brasil. Em Nova York, estavam Tom Jobim, Jo&o
Gilberto, Eumir Deodato, Luiz Bonfa, Maria Helena Toledo, Astrud Gilberto e Hélcio Milito; na Califérnia,
Sérgio Mendes, Jodo Donato, Tido Neto, Dom Um Romé&o, Luizinho Eca, Oscar Castro Neves, Walter
Wanderley, o Quarteto em Cy, Aloysio de Oliveira, Moacir Santos, Raulzinho e Rosinha de Valenca; no
México, Pery Ribeiro, Leny Andrade, o Bossa Trés, Carlinhos Lyra; em Paris, Baden Powell; Francis
Hime e Edu Lobo estavam prestes a sair do pais, Marcos Valle estava indeciso e Vinicius de Moraes
transitando pelo mundo. Além disso, os cariocas tinham se dissolvido, Sylvinha Telles havia falecido, o
Beco das Garrafas ja ndo existia mais, Aloysio de Oliveira entregara a Elenco para a Philips, Ronaldo
compunha cada vez menos com Menescal ou qualquer outro, Chico Feitosa tornara-se produtor de
jingles, Normando saira do ar e Nara continuava brigada com ele (Castro, 2016, p. 403-404).
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migrado para a musica social, também enfatiza o quanto o grupo da Arquitetura ja

teria almejado virar um clube:

Eu acho que uma pessoa que interferiu mal no movimento foi 0 Ronaldo
Béscoli, porque ele era meio catalisador da coisa inferior da bossa nova, ele
gueria um clubinho. Na verdade, ele usava mesmo essa palavra “clube”, era
o Clube da Bossa, com carteirinha. Eu achava aquilo uma bobagem, mas era
o Ronaldo, ele tinha a sua influéncia, era meio lider. [...]. N&o tinha proposta,
ndo tinha nem proposta. A proposta era ser um clube. Era ser um clubinho
fechado, inclusive, aquela coisa de ndo permitir a entrada de mais ninguém,
eu achava aquilo de uma burrice, uma coisa meio besta. O Johnny Alf ndo
era do clubinho, o Jodo Donato ndo era do clubinho. Que histéria é essa?
Fulano de tal ndo era do clubinho, porque era de S&o Paulo ndo era do
clubinho. Que bobagem é essa? Que diabos de clubinho é esse?

Dessa forma, essas memorias subterraneas de Soénia Delfino e Sérgio Ricardo
atestam que a fronteira de pertencimento parecia estar demarcada no entorno da
Zona Sul do Rio de Janeiro. O espago, como vimos, carrega lembrancas, levando a
marca do autor e de outros. Logo, a maneira como o escritor procura dar visibilidade
a uma bossa nova esta ligada ao querer se sentir parte daguela meméria, a fim de
gue a disposicdo da narrativa Ihe resulte em lembrancas. Essa narrativa, portanto,

também representa o espaco simbolico do autor e de grupos (Halbwachs, 1990):

Em algum momento o coletivo atribui ao seu espac¢o ocupado o seu sentido.
O constitui e o ocupa de forma que se identifiqgue com ele, que se veja nele.
Atribui a determinados trechos do espaco, sentidos definidos que, se para
outros podem parecer esquisitos, para o grupo tem carater vital, pois fala,
assinala, com sua existéncia, a historia, a trajetoria, as experiéncias pelas
guais passou o grupo (Santana, 2000, p. 150).

3.2.1 Visibilidade e Silenciamento: a trajetdria de Johnny Alf e Alaide Costa em

Ruy Castro

Ao procurarmos pelo site da Enciclopédia Itat Cultural e digitarmos o nome de
Johnny Alf (1929-2010), nome artistico de Alfredo José da Silva, nascido na cidade
do Rio de Janeiro, perceberemos que muito do que esta escrito em seu verbete
também estd em Castro, mais precisamente em A onda que se ergueu no mar e
Chega de Saudade. Isso ocorre, porque ambos os livros, junto a outros, como Balanco
da bossa e outras bossas, de Campos, sédo citados como referéncia para a escrita do

verbete.
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Tanto no capitulo “Ninguém me ama”, de A noite do meu bem, quanto no
capitulo “Os sons que saiam do pordo”, de Chega de Saudade, Castro (2015, 2016)
aborda quem era Johnny Alf’2, o qual, comparado aos demais associados do Sinatra-
Farney Fan Club,”® era pobre. Seu pai, um cabo do Exército que fora convocado para
lutar na Revolugéo de 1932, morreu em combate, no Vale do Paraiba, e sua mée era
uma empregada doméstica. Afirma o autor que a mae de Alf trabalhava em uma casa
de familia na Tijuca e costumava leva-lo com ela. A sua patroa gostava do garoto e
de musica e o fez estudar piano classico, com a professora Geni Balsamo. Alf
apreciava ouvir os discos do “King” Cole Trio e do pianista inglés George Shearing.
No mais, restam siléncio sobre a infancia de Alf e a sua identidade, enquanto
compositor negro e homossexual.”

Segundo Castro, Alf se apresentava na boate do hotel Plaza, na av. Princesa
Isabel, em Copacabana. Tocava temas de jazz e alguma coisa dos outros cantores e
musicos que o acompanhavam, como Tom Jobim (cuja admiracdo era reciproca),
Jodo Donato, Jodo Gilberto, Lucio Alves, Dick Farney, Dolores Duran, Ed Lincoln,
Paulo Moura, Baden Powell, além de outros que mal tinham idade para frequentar
boates, como Luizinho E¢a, Carlinhos Lyra, Sylvinha Telles, Candinho, Durval Ferreira
e Mauricio Einhorn. Para o escritor, as composicfes de Alf Rapaz de bem, Céu e mar,
O que é amar, Estamos sés e E so olhar seriam as irmés mais velhas da futura bossa
nova (Castro, 2015, 2016).

2 Além de Alf, foram citados por Castro como revelag&o do circuito musical carioca e do Sinatra-Farney,
no inicio dos anos 1950: o acordeonista Jodo Donato, o clarinetista Paulo Moura, o pianista Raul
Mascarenhas e o compositor Billy Blanco (Castro, 2015, p. 148-149).

73 Eram s6cios do clube: Johnny Alf, Jodo Donato, Paulo Moura, o pianista Raul Mascarenhas (pai do
futuro saxofonista), o violinista Fafd Lemos, a dupla de compositores Klécius Caldas e Armando
Cavalcanti, os cantores Nora Ney e Mirzo Barroso, o ator Cyl Farney e o diretor de cinema e televiséo
Carlos Manga; e os nao sécios: Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Luiz Bonfa, Billy Blanco, Doris Monteiro
e JO Soares. Quase todos, dentre sécios e ndo sdcios, moradores da Tijuca. Desse modo, o autor
estabelece um comparativo, afirmando que o Sinatra-Farney gostaria de ter sido um clube noturno,
onde as pessoas iriam para beber e ouvir novos talentos que logo ficariam famosos, como no caso do
Minto’s, na rua 118, em Nova York (Castro, 2016, p. 35).

4 De acordo com Rodrigues (apud Cesar, 2022, p. 6-7), Johnny Alf foi, por muito tempo, considerado
o segredo mais bem guardado da musica popular brasileira. “Dono de uma timidez proverbial, ele até
agora foi objeto de uma Unica, sucinta e ja esgotada biografia. A dificuldade em escrevé-la, alega o
jornalista Jodo Carlos Rodrigues, decorreu da falta de documentagéo disponivel: ‘Apesar da sua
importancia, ele deixou poucas entrevistas, nenhum depoimento gravado nos Museus da Imagem e do
Som do Rio e Sao Paulo [...] e, devido ao seu temperamento arredio, fez também poucas confissdes,
e era homem de pouca conversa’ [...]. Amparada por suposi¢des acerca de sua homossexualidade, a
caracterizagdo de Alf enquanto um homem reservado e cioso da propria privacidade prevalece na
biografia. ‘Meu homossexualismo’ [sic], desabafou ele em carta ao amigo Eduardo Caldeira, ‘interfere
como nuance que evidencia e policia meu comportamento junto as pessoas. E ele a ‘brisa’ do titulo da

musica; é o devaneio que inspirou a letra™.
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Castro também frisa que, as vezes, Alf era contratado por lugares um pouco
caros para o bolso da turma que o acompanhava (0 que ndo o tornava parte das
grandes massas) como o Monte Carlo, na Gavea, ou o préprio Stud do Theo, em
Copacabana, o Mandarim, no Leme e o Drink, na Princesa Isabel. Tom Jobim e
Carlinhos Lyra costumavam ouvir Alf. Nao somente eles, mas Castro narra um Joao
Gilberto que iria nascer das experiéncias provenientes da batida sincopada de Alf ao
piano e, principalmente, a de Donato ao acordeédo (Castro, 2016).

Em A noite do meu bem, além de ser descrito como uma ventania, ao invés de
uma rajada de ar fresco no samba-cancao, Alf & citado como “[...] um dos recordistas
desse frenesi cigano”, ou seja, de transitar pelos bares e boates do Rio de Janeiro e,
inclusive, Sao Paulo, “[...] deixando orfaos, entre outros, uma legido de colegas que,
nos intervalos de seus empregos, iam escuta-lo todas as noites”, ja mencionados
anteriormente por Castro, quer em Chega de Saudade, quer em A noite do meu bem.
Entretanto, se Alf os deixou 6rfaos, podemos dizer que o compositor € visto por Castro
como “pai” ou precursor da bossa nova (Castro, 2015, p. 264).

E Castro ndo parece estar exagerando com a posi¢cao na qual coloca Alf, em
seu trabalho. Diversos cronistas e pesquisadores ndo poupam adjetivos ao
mencionarem a relevancia de Alf para a musica popular. Além de Castro, que se refere
diversas vezes as suas aptiddées de compositor e pianista, capaz de tocar toda e
gualquer espécie de tema de jazz que chegasse ao Brasil, como o imprimatur de
George Shearing ou Lennie Tristano, Zuza Homem de Mello o descreve como um
desbravador, na modernidade, da musica brasileira, um idolo dos bossanovistas
(Cesar, 2022, p. 7).

O compositor foi um dos principais gestores de um novo ciclo da muasica popular
gue se edificou na década de 1950, possivelmente por ter sido referéncia para alguns
jovens que depois se consagraram na bossa nova, como Joéao Gilberto, Carlos Lyra,
Roberto Menescal, Luis Carlos Vinhas e Ronaldo Bdscoli, entre outros, ou musicos
gue ja atuavam na época, como Newton Mendonc¢a e Tom Jobim.

Porém, ao tentar responder se Alf tivera sucesso em sua trajetoria, Castro €
categérico na resposta: “Nao. O Plaza tinha fama de caveira-de-burro e quase
ninguém o frequentava”. Mas, tocavam-se “[...] lucios e dicks a granel, ou seja,

sambas-cancdo e alguns foxes. As pessoas sO se sentiam na rua 52 de Nova York
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quando Alf e Donato exibiam seus conhecimentos de jazz, e Alf, como cantor,
conseguia quase se confundir com Sarah Vaughan”’® (Castro, 2016, p. 93, 265).

A resposta de Castro ndo deixa explicito se a negativa para o sucesso de Alf
estava ligada & boate do hotel Plaza ou se tinha relagéo com a visibilidade de Johnny
Alf com a midia e as gravadoras, tendo em vista que o compositor demorou muito
tempo para conseguir gravar seu LP. Nesse sentido, Alf e Alaide podem ter
encontrado cenarios muito parecidos, quando bateram na porta da Odeon ou da
Philips.

Johnny Alf (2020), como compositor, teve diversas musicas gravadas por
cantores como Carlos Lyra, Baden Powell, Nara Ledo e Sivuca e, ao participar do 3°
Festival da TV Record, em 1967, em Sao Paulo, teve sua musica Eu e a Brisa muito
bem recebida nos ensaios, com a orquestra regida pelo maestro e compositor Cyro
Pereira e interpretacdo da cantora Méarcia. Porém, em seu verbete, € comentado sobre
um siléncio muito grande, por parte dos musicos, cantores e técnicos, 0s quais,
durante o ensaio, aplaudiram de pé a musica de Johnny Alf, mas que, na
apresentacao, a noite, para um publico indiferente, ndo aplaudiram e nem vaiaram. A
musica foi desclassificada, mas se tornou um dos maiores sucessos de Marcia e peca
fundamental das apresentacées do compositor, apesar de néo ter recebido naquele
momento a devida notoriedade.

De forma semelhante, porém, com menor impacto, Chega de Saudade, de Ruy
Castro, também é citado como referéncia para o verbete de Alaide Costa (2021),
presente no site da Enciclopédia Itau Cultural. Conforme consta sobre Alaide, a sua
“[...] maior cumplicidade é com Johnny Alf, pianista e compositor, também negro,
carioca e radicado na capital paulista”, sintetizada por meio do CD tributo de 2011
intitulado Alaide Canta Johnny em Tom de Cancao.

Alaide Costa (1935-), nome artistico de Alaide Costa Silveira Mondin Gomide,

nasceu na cidade do Rio de Janeiro, no suburbio do Méier, onde passou parte da

5 Nascida em um Gueto Negro de Newark, Nova Jersey, a 27 de marco de 1924, Sarah Vaughan foi
uma cantora estadunidense de jazz. Segundo Mara L. Baralna (2014, n.p.), através do Portal Geledés,
“Sarah Vaughan trouxe para o jazz uma combinagéo de atrativos caracteristicos e sem precedentes:
um timbre e um vibrato ricos, muito bem controlados; um ouvido excepcional para a estrutura harmonica
das cancdes, o que lhe permite mudar ou modular a melodia como um instrumentista faz com seu
instrumento; uma ingenuidade modesta, as vezes sultil, alternada com um senso de grande sofisticacao.
Dona de uma técnica vocal extremamente sofisticada, Sarah Vaughan seria a responsavel por
transportar para o canto as inovacgdes técnicas desenvolvidas pelos musicos do bebop em seus
instrumentos. Deste modo, se tornaria a voz favorita de musicos como Dizzy Gillespie e a mais
representativa vocalista de jazz da década de 1940”.
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infancia. Ainda criancga, trabalhou como empregada doméstica e, dos seus sete
irmaos, trés morreram de tuberculose. Onde morava “[...] ndo tinha agua, néo tinha
luz; s6 poco e lampido” (Santhiago, 2013, p. 19).

Contrariamente a Johnny Alf, Alaide Costa é menos citada por Castro’®. A
primeira mencdo a cantora, em Chega de Saudade, € feita ao se apresentar o 1°
Festival de Samba-Session, que iria ocorrer na PUC, no qual André Midani, da Odeon,
cederia suas contratadas e atracfes principais, as profissionais Sylvinha Telles e a
prépria Alaide, em um momento quando a expressao “bossa nova” ainda nio era
conhecida. Segundo Castro, ela foi o grande sucesso, naquela noite, empolgando o
publico com Chora tua tristeza, de Oscar Castro Neves e Luvercy Fiorini, que, pouco
tempo depois, se tornaria a primeira cancdo da bossa nova a romper as fronteiras do
movimento. Nas palavras do biégrafo, foi “[...] um grande show, muito mais profissional
do que o da Arquitetura”, sendo possivel “[...] notar a diferenca entre os amadores e
os cantores de verdade”, evidenciando que o bidgrafo reconhece a importancia e a
gualidade do trabalho de Alaide (Castro, 2016, p. 224, 228).

Ao citar o apartamento de Bené Nunes, Castro mais uma vez a integra aos
demais personagens que o frequentavam e depois a situou quanto ao lugar que
ocuparia, com o “racha” da bossa nova. Alias, Castro também repudia a acdo da
imprensa, no contexto do “racha”, como o fez o jornal Ultima Hora, que “apagava o
incéndio com gasolina” e adorava citar a frase de Nara, quando se tratava de falar do
show da PUC: “[...] os outros séo Carlinhos Lyra, Juca Chaves, Alaide Costa e um

~ N

grupo de aprendizes de violao”, mostrando que até o jornalismo tomava partido na
escolha de qual lado deveria receber notoriedade (Castro, 2016, p. 262).

De forma parecida, causos sobre Alf ndo aparecem em Chega de Saudade até
o “racha” da bossa nova, mas, por ter-se mudado para Sao Paulo, 0 compositor é
constantemente citado como uma lembranca. Rapaz de bem e Céu e mar foram
lembradas pelo bidgrafo, ao citar os sons das noites, das faculdades e dos
apartamentos da cidade. Alf também aparece como um dos responsaveis pela batida

de Joao Gilberto no violdo, o que Castro deixa evidente, ao dizer que, em 1958, com

6 O nome de Johnny Alf é citado em média 90 vezes, no livro Chega de Saudade, enquanto o de Alaide
Costa (ou Alayde), apenas 30; nomes como Nara Ledo (ou Nara) e Jodo Gilberto aparecem mais de
200 e 500 vezes, respectivamente. Em A noite do meu bem, o nome de Johnny Alf aparece em média
40 vezes e o de Alaide (ou Alayde) em média 20 vezes. Isso mostra que, a despeito da visibilidade
dada por Castro a Johnny Alf e Alaide Costa, ainda assim, € notério que personagens candnicos
ocupam mais espaco na narrativa do que outros, cujas trajetorias se procuraram silenciar.
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a partida de Alf, Donato “[...] tornara-se talvez o musico mais respeitado do Rio”’’
(Castro, 2016, p. 190).

Sobre as mencgdes a Alf como lembranca devido a sua partida para Sao Paulo
e, portanto, como justificativa da sua ndo presenca, ndo s6 em Castro, mas no dia a

dia da bossa nova, o compositor tinha a sua verséao:

Nunca participei do movimento da bossa nova, nem convivi com ele. Quando
0 movimento comecgou, eu estava em Sao Paulo, trabalhando. Fui chamado
para participar de dois ou trés shows, talvez porque a musica que eu fizesse
tivesse alguma coisa a ver com a musica que eles faziam, e voltei pra Sao
Paulo. Pelo fato de ter comecado comigo ndo quer dizer que tenha
participado (Rodrigues apud Cesar, 2022, p. 8).

Essa versao do compositor atesta que Alf ndo se identificava com o movimento
que estava sendo colocado em pratica e que, pois, ndo participava daquilo. E
interessante essa colocacdo de Alf, por levantar algumas questbes sobre o que o
levava a nédo se identificar com aquele movimento e se ele tinha a no¢édo da sua
influéncia sobre a existéncia da bossa nova.

Esse ndo pertencimento pode estar relacionado a questdes sociais que 0
envolviam, assim como os demais cantores, compositores e intérpretes do género,
afinal, Alf morou como agregado de uma familia de classe média que tinha trés
criangas. Nessa casa, devia executar tarefas domésticas que eram tdo bem delegadas
por seus colegas do Rio de Janeiro a outras pessoas. Assim, a execucdo de tais
atividades, que historicamente esbarram em raca, classe e género, deixava a masica
e a sociabilidade para os intervalos (Cesar, 2022).

O titulo de “precursor da bossa nova” a um compositor negro, pobre e

homossexual

[...] sinaliza a ambiguidade experienciada por ele nos ambitos das relacbes
raciais e da domesticidade. Se talento lhe sobrava, faltavam-lhe, no entanto,

7 Alf e Donato sdo mencionados de forma paralela, no livro, mas cujo final possui trajetérias distintas,
com Alf tentando 0 sucesso em Sao Paulo, em 1955 (visto pelo autor como um lugar que nao era viavel
para os musicos da bossa nova do Rio de Janeiro, tanto que Vinicius a chamou de “tUmulo do samba”),
e langcando o seu LP de forma tardia. Mas, em 1967 e 1968, assim como Menescal, Méario Telles,
Marcos e Paulo Sérgio Valle, Ugo Marotta, Tibério Gaspar, Johnny Alf, Tito Madi, Agostinho dos Santos,
os jovens Milton Nascimento e Toninho Horta, Taiguara, Luis Claudio, Paulinho Tapajés, Beth Carvalho,
Victor Assis Brasil, Pingarilho, Marcos Vasconcellos, Ana Luiza e muitos outros, integrou o
Musicanossa, que tinha o objetivo de regenerar os tecidos da bossa nova, mas sem os apelos ao som
universal ou ao comercialismo vigente (Castro, 2016). Entretanto, néo fica claro se Sdo Paulo néo era
viavel aos cariocas da bossa nova ou se o publico ndo se sentia atraido por Alf, uma vez que Castro
descreve um show na faculdade de Arquitetura, no qual o compositor ndo recebe o devido prestigio
gue os seus colegas acharam que fosse receber, tendo inclusive de ser apresentado por Boscoli.
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as propriedades sociais sancionadas pela branquitude e pela héxis corporal
aprendida nos espagos aos quais teve acesso apenas como um visitante
esporadico. Em oposi¢céo aos amigos e amigas que o recebiam de bom grado,
ele ndo podia retribuir a gentileza, gerando uma assimetria resultante da falta
de reciprocidade. Ao negar ter participado da bossa nova, Alf talvez tivesse
consciéncia de sua dificuldade em performatizar o estilo cool que unia os
integrantes do “movimento” (Cesar, 2022, p. 10, grifos do autor).

Logo, a pouca visibilidade dada a esses dois compositores negros € resultado
do quanto a historiografia da bossa nova se debrugcou na histéria de uma turma de
jovens brancos situados na Zona Sul do Rio de Janeiro e até mesmo do impacto
causado em Alf (principalmente por relatar o seu ndo pertencimento) e Alaide, pelas
diferencas sociais que podiam, consequentemente, ndo gerar identidade e
pertencimento aquele espaco.

Em um trecho de A noite do meu bem, Castro explora uma apresentacéo de Alf
no Cantina do Cesar, para refletir a intensidade da timidez do compositor e o quanto

esse comportamento poderia ser uma tentativa de silenciar a si mesmo:

No comeco, muito timido, Johnny retraia-se ao teclado, mergulhava o rosto
entre as lapelas do paletd e parecia querer esconder-se dentro do piano —
como se fosse possivel passar despercebido pelo que tocava. Custou a
entender que as pessoas ndo estavam indo a Cantina pelas horripilantes
pizzas de aliche, afogadas em molho de tomate, servidas pelo apresentador,
mas por sua causa, e sO aos poucos foi se soltando. Johnny tinha vergonha
também das estrelas da Radio Nacional, colegas de seu patrdo, que iam ouvi-
lo — Os Cariocas, Dalva de Oliveira, Haroldo Barbosa. Certa noite, Marlene
deu-lhe uma gorjeta, que ele recebeu, agradeceu curvando-se e guardou sem
olhar. Depois, ao tirar a nota do bolso, descobriu que era de mil cruzeiros —
a “abobrinha”, com Cabral na efigie, o maior valor circulante no Brasil.
Equivalia a metade de seu salario mensal na Cantina (Castro, 2015, p. 170).

Castro também narra um impulso de Mary Goncalves, para que Alf fosse a
Réadio Clube e lhe reservasse Podem falar, Escuta, Estamos s0s e, principalmente, O
gue é amar. Nesse contato, 0 autor explora ndo o quanto Alf se sentia pertencido a
bossa nova, mas a sua tentativa de se esconder. Conta o escritor que Alf gravou um

LP na Sinter, porém, “[...] por algum motivo - mais uma tentativa de esconder-se? -,
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Johnny preferiu assinar-se apenas 'Alf no selo do disco”.”® N&do bastasse essa
contraria busca por se referenciar, Castro citou também que o musico ganhou um
programa semanal da Radio Clube “[...] e, mais incrivel ainda, convenceu Johnny a
aceitar”. No programa, Alf n&o atraia as grandes massas, contudo, as quintas-feiras,
podia contar com a presenca de “[...] uma garota de dezessete anos, atenta e delicada,
que saia da Agua Santa, nos confins da Zona Norte, s6 para aprecia-lo: Alaide Costa”,
gue o ouvia fascinada’® (Castro, 2015, p. 173).

O que podemos afirmar quanto a visibilidade de Alaide Costa e Johnny Alf, em
Castro, é que, por constar mengdo ao autor no verbete desses dois grandes
compositores, Chega de Saudade tivera um impacto significativo ndo apenas na
memoaria dos lugares e personagens da turma que se destacou, mas também de
compositores que, ao longo de suas trajetérias, obtiveram pouca visibilidade.

Para Alaide, a razdo dessa pouca visibilidade é o preconceito e a discriminacao

racial que também foram responséaveis pelas dificuldades que enfrenta, no mercado

8 Castro (2016, p. 250-251) faz um gquestionamento, em seu trabalho, sobre a notoriedade de Newton
Mendonca. Em Chega de Saudade, ele inicia o capitulo “O amor, o sorriso e a flor”, dizendo que ele
era 0 maior mistério da bossa nova. Conta Castro que, quando ele morreu, em 1960, aos 33 anos, até
mesmo 0s integrantes do movimento se deram conta de que nem o tinham conhecido direito, “[...]
poucos sequer visto” e que “[...] quase ninguém fora seu intimo”. Para o publico, era apenas um nome
gue vinha entre parénteses, junto ao de Jobim, em varias canc¢des nos discos de Jodo Gilberto e
Sylvinha Telles. (E, ainda assim, no selo de “Desafinado”, seu home saira como Milton Mendonga).
Seus admiradores ndo saberiam dizer se tinha cabelos e olhos castanhos, se era meio gordinho, n&o
muito alto, se usava 6culos ou se preferia peteca a futebol. (Era tudo isso). Ninguém o via nos shows
universitarios e ele nao fazia a vida social da bossa nova. (Carlinhos Lyra falou com ele uma Unica vez,
na casa de Bené Nunes). Sua foto nunca aparecia nas dezenas de reportagens sobre a bossa nova
em 1959 e 1960. Repoérteres pareciam nao procura-lo para entrevistas. Quando morreu, a noticia coube
em uma coluna nas péaginas internas. Seu enterro, no cemitério do Caju, ndo provocou comog¢des. Anos
se passaram. ‘Desafinado’ e ‘Samba de uma nota s6’ tornaram-se classicos, que resistiram ao tempo
e até a ‘morte’ da bossa nova. Para muitos, sdo cang¢des apenas de Tom. Ninguém jamais se empenhou
muito para que o nome de Newton Mendonga saisse das sombras. Até agora”. O renascimento do
interesse pela bossa nova foi importante, segundo Castro, para que as pessoas quisessem saber quem
ele era, os motivos pelo qual produziu tdo pouco e o que o levou a morrer tdo jovem. Castro questiona
pesquisas académicas recentes, as quais colocam o Mendonga como letrista e Tom Jobim como o
responsavel pelas musicas, ndo passando pelo crivo académico desses pesquisadores que poderia
ser o contrario ou que poderia ter sido “[...] musica e letra, em partes iguais, de Jobim e Mendonga. E
gue, ao canonizar Mendonca como letrista, poderiam estar sendo injustos para com ele e para com o
préprio Tom”. Em A noite do meu bem, Castro (2015, p. 267) compara Alf e Mendonga, ressaltando
que “Newton era um homem muito retraido para tentar alterar o curso das coisas”, ou seja, a plateia se
interessar nele ou no que estava tocando. Tanto em Alf quanto em Mendonca, de Ruy Castro, as luzes
0s constrangiam.

9 Alaide explicita a importancia e influéncia de Alf em sua trajetéria: “desde 1952, sou fa de Johnny Alf.
F&a de carteirinha! Nessa época ele tinha um programa sé dele, cantando e tocando piano, na Radio
Clube do Brasil. Eu sempre o via por |4 porque o programa de calouros era antes. Fiquei completamente
enlouquecida com aquela musica! Tinha muita vontade de me aproximar, de falar com ele, mas era
muito timida, muito garota, totalmente suburbana... Cheguei perto, mas nédo tive coragem de me
apresentar” (Santhiago, 2009, p. 253).
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fonografico®. Em entrevista concedida ao jornalista Tom Cardoso, ela comentou: “Fui,
sim, vitima de racismo na bossa nova, tenho absoluta certeza. Nao s6 por parte de
produtores e empresarios, que achavam que uma negra sO devia cantar sambas e
rebolar®!, como pelos proprios artistas, que nunca mais me procuraram” (Alaide Costa,
2021).

De acordo com Castro (2015, p. 311), em 1953, Grande Otelo ouviu Alaide e
Baden na Radio Clube e ficou empolgado, levando-os ao Clube da Chave. Falou de
Alaide para Carybé da Rocha, diretor artistico do Copacabana Palace, o qual
procurava um crooner para o Meia-Noite. Mas, ao ver que Alaide era negra, “[...] deu
uma desculpa e a dispensou, ndo quis nem ouvi-la”. Alaide ficou sabendo, por Octavio
Guinle, que “[...] negra no Copa, s6 americana”, 0 que se provou, ao contratarem duas
atracdes para o Golden Room: “[...] as cantoras negras americanas Joyce Bryant, com
seu cabelo corajosa e artificialmente prateado, e Dorothy Dandridge, um ano antes de
consagrar-se no filme Carmen Jones, de Otto Preminger”.

Sobre 0s espacos que percorria, a propria Alaide comentou a respeito da

dificuldade de ser uma cantora profissional:

Figuei anos cantando nesses programas e ganhando os prémios, mas nao
tinha chances de me tornar profissional [...]. Ndo ganhava dinheiro nenhum.
O maximo que acontecia era que o Ary Barroso me fazia elogios, hum
programa que ele tinha na TV Tupi, e o publico mandava dinheiro pra mim!
Engragado isso... Mesmo mais tarde, na TV Rio e na TV Continental me
convidavam para participar, mas tudo era “promoc¢do”. Dinheiro? Nada
(Santhiago, 2009, p. 249).

80 Castro até menciona, em seu trabalho, os nomes racistas que cantores e musicos negros recebiam,
como Vassourinha, Jameldo, Blecaute, Bola Sete, Pato Preto, Gasolina e Chocolate, e que Elza
Soares, quando surgiu, ainda chegou a ser chamada de “A Bossa Negra” e que isso tinha sido ideia da
Odeon. Apesar de condenar esses nomes, Castro faz uma critica pejorativa ao passado de Alaide e
outros personagens, afirmando que tiveram um passado negro: “[...] todos estavam marcando tempo,
esperando pela bossa nova. [...]. Alaide Costa viera do bolero, até ser convertida por Jodo Gilberto, e
Claudette Soares, do baido” (Castro, 2016, p. 277).

81 Ricardo Santhiago (s/d, p. 4-5) discute de que forma o acesso da pessoa negra é reduzido “[...]
aqueles que tém como acento o ritmo”, como se por ser negro ja trouxesse em sua estrutura fisica as
potencialidades para tocar e rimar, desencadeando em uma ideia de equivaléncia entre “artista negro”
e “sambista’. Quanto as mulheres (j& discriminadas por sua situacdo de género e etnia), em
comparacao com cantoras de samba, poucas sdo as que transgrediram esses limites e se firmaram
como intérpretes de cancdes, como “[...] € o caso de Alaide Costa e Elizeth Cardoso, dois dos primeiros
icones dessa linhagem. Mais tarde surgem, exuberantes, Rosa Marya Colin e Zezé Motta. Nos anos
80, Denise Assuncao e Virginia Rosa tornam-se musas da Vanguarda Paulista. A beira do século XXI,
Adyel Silva, Aricia Mess e Daude ja conquistaram publico e respeito artistico. Outras, como Ivania
Catarina e lvete Souza, comeg¢am a sair dos bares e casas noturnas para desenvolver trabalhos
autorais”.
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Essa narrativa também é contada por Castro, ao apresentar ao leitor uma critica
sobre as gravacoes tardias de Alaide, contudo, ndo relacionada a cantora, mas as
gravadoras que a inferiorizam, por ser uma mulher negra que colaborou com o

advento da bossa nova. Nas palavras do autor (2016, p. 360-361, grifos do autor):

Alaide era perseguida pelo estigma que iria acompanha-la por toda a sua
carreira: era um mito entre os musicos e respeitada por todos os cantores,
mas ndo tinha chances nas gravadoras. Desde que fora descoberta por Jodo
Gilberto em 1958 e levada a frequentar o apartamento de Bené Nunes nas
reunides da bossa nova, mal conseguira gravar um LP, Alaide canta
suavemente, pela RCA, onde langara “Lobo bobo”, “Chora tua tristeza” e
“Minha saudade”. Depois fora para a Odeon, que a deixara na geladeira. As
gravadoras diziam que ela era dificil para o publico. Alaide preferia ver naquilo
um mal disfar¢ado racismo:

“Para eles, uma crioula s6 podia cantar sambas e rebolar na avenida.”

E, assim, a ex-aluna do maestro Moacyr Santos (também negro) mudou-se
para Sdo Paulo em 1962, onde gravou direto um LP na Audio-Fidelity, e em
1965 chegou ao teatro Municipal pela mao do maestro Diogo Pacheco,
embalada por Stravinsky, Villa-Lobos e modinhas medievais, no espetaculo
Alaide, alaide. Mas seu maior sucesso seria em 1964, ao silenciar o teatro
Paramount com a sua interpretacao de “Onde esta vocé”.

Entretanto, Castro ndo discute a relagcdo entre a cantora e o0s demais
personagens, quando frequentavam os apartamentos de Nara Le&o ou Bené Nunes,
ou seja, é notdrio, em seu trabalho, que muitos gostavam de ver Johnny Alf tocar pela
cidade, mas nao fica explicito o comportamento e as relagdes de Alaide com aqueles
gue frequentavam os lugares que ela também frequentava. Assim, apesar de discutir
as dificuldades pelas quais ela passou, por ser uma mulher negra tentando ascensao
como cantora profissional, a narrativa ndo explora a visibilidade que a propria turma
da bossa nova tinha ou ndo com ela.

No entanto, Castro questiona algumas auséncias do nome de Alaide Costa em
eventos da bossa nova, como nos cartazes do Carnegie Hall, em 21 de novembro de
1962, os quais hdo mencionavam Sylvinha Telles, Johnny Alf, Jodo Donato, o Tamba
Trio, Baden Powell, Mauricio Einhorn, Alaide Costa, o Bossa Trés ou Os Cariocas. A
resposta para a pergunta “Por que uns e outros ndao?” poderia ser respondida com
outra: “E mesmo, por qué?”. Conforme o escritor, ndo havia um motivo plausivel: “[...]
guem acompanhou o pandemonio no Rio que antecedeu a viagem da bossa nova
para o Carnegie Hall teve a sensagdo de que nem a escalacdo dos tripulantes nas
caravelas de Pedro Alvares Cabral, para se decidir quem iria descobrir o Brasil,

comportou tantas trapalhadas” (Castro, 2016, p. 317-318).
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Diferentemente de Castro, Silva et al. (2019, p. 6) focalizaram a sombra que
paira sobre a intérprete, nesses encontros da bossa nova. A auséncia de Alaide no
show no Carnegie Hall mostra a invisibilidade dela, ndo s pelos pares, mas também
pela midia, como participante dos encontros. Além desse caso, pode ser constatada
a omissao de sua participacdo em eventos de comemoracdo do cinquentenario do
género musical que ocorreu no Jornal O Globo, em maio de 2018.

Apesar dessa possivel (e constante) confuséo afirmada por Castro, na relacao
daqueles que iriam compor os cartazes do evento, o que sobraria das trajetorias de
Johnny Alf e Alaide Costa caminharia para o siléncio. Entretanto, os trabalhos
recentes de diversos historiadores e jornalistas, como Ruy Castro, tiveram impactos
significativos na memadria desses cantores e compositores, evitando que suas
contribuicdes caissem no limbo da histéria da musica popular.

Ricardo Santhiago (2009), o qual foi, inclusive, citado por Castro, em A noite do
meu bem, aborda, em seu trabalho, a diversidade da cena musical popular brasileira
contemporanea e nos possibilita (re)conhecer a trajetéria de musicistas do Brasil,
através de entrevistas com treze cantoras brasileiras: Adyel Silva, Leila Maria, Virginia
Rosa, Misty, l1zzy Gordon, Graca Cunha, Aricia Mess, Ivete Souza, Eliana Pittman,
Zezé Motta, Rosa Marya Colin, Aurea Martins e Alaide Costa. O autor enfatiza a
articulacéao das carreiras de cantoras negras brasileiras, que, eventualmente, cantam
samba quando querem. Nesse sentido, 0 seu trabalho explicita, por meio da palavra
escrita, a memoria viva de mulheres negras pobres ou de classe média que se
transformaram em cantoras, cuja “[...] glorificagdo de uma alegada ‘vocagdo’ ou
‘aptiddo’ natural do artista negro para o samba correspondia a uma espécie de
interdicdo social, que limitava suas possibilidades de atuacédo profissional e suas
chances de reconhecimento e consagragao no campo artistico” (Santhiago, 2018, p.
300).

Enquanto resultado do trabalho de Santhiago, diversos produtos culturais foram
realizados, como o proprio livro proveniente de sua dissertacdo, patrocinado e
distribuido pela Secretaria Estadual de Cultura do Governo do Estado de Séao Paulo,
em diversas bibliotecas publicas, a cobertura na imprensa com a publicacdo de
resenhas e reportagens, shows, oficinas e bate-papos no SESC Séo Paulo, artigos de
divulgacéo e entrevistas e programas publicos em universidades (incluindo um show
de Alaide Costa e Adyel Silva, em 2011, para o Encontro Regional Sudeste de Historia

Oral). Além desses produtos, o autor destaca outro ainda mais importante: a propria
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mencao em entrevistas e redes sociais, por parte dessas compositoras, ao trabalho
concretizado, “[...] como algo capaz de ‘autenticar’ suas préprias colocagdes e de
demonstrar o carater social de percalgos tdo facilmente atribuidos a questdes

individuais ou acidentes de percurso” (Santhiago, 2018, p. 301-302).

3.2.2 Epitexto Publico: um processo de canonizagéo do escritor

Ao entrarmos no site Wikipédia e procurarmos por “bossa nova”, mais uma
vez 0 nome de Ruy Castro aparecerd, tentando definir o significado desse termo, o
gue atesta a notoriedade do jornalista, paralelamente a musicélogos, compositores,
letristas, cantores e até mesmo a quem integrou a propria bossa nova. Seu livro Chega
de Saudade, o qual, alids, possui uma edicao revista, ampliada e definitiva, ainda
rende muitos convites ao autor, para que fale da bossa nova, de sua época e
propriamente dos causos envolvendo os personagens. Como resultado, Castro
passou a estar ligado a esse universo, sendo convidado a escrever encartes para
discos, ir a shows e até mesmo dar palestras sobre o assunto.®?

Dentre tais convites, destaca-se um encarte feito para o langamento do disco
Chega de Saudade - The Best of Bossa Nova (1993), produzido por Ruy Castro e
Gerald Seligman® e gravado pela EMI, na esteira de Chega de Saudade. Além do
encarte, que contém um pequeno texto sobre cada intérprete, atestando a relacdo que

eles mantém com a cancdo e o ritmo, Castro foi responsavel pela escolha do

82 Castro descreve da seguinte maneira a vida apos a concretizagdo de uma obra: “[...] quando o livro
€ um sucesso, voce fica ligado aquele universo, queira ou ndo queira. Chega de saudade foi langado
ha quinze anos, mas eu, até hoje, sou identificado com tudo relativo a bossa nova. A bossa nova
praticamente ndo existia quando esse livro saiu, estava totalmente morta, sepultada. Esse livro ajudou
na recuperacdo da bossa nova e com isso estou sempre sendo chamado a participar de coisas, tipo
escrever encartes para discos, convidado para ir a shows, enfim, uma série de coisas que tinha na
bossa nova. O Nelson Rodrigues a mesma coisa, ndo so a obra dele estava toda engavetada, ele era
considerado um tarado, um reacionario, etc. e tal. A publicacdo da biografia O anjo pornografico fez
com gue ele voltasse a pertencer a cultura brasileira. Entao, eu passei, durante anos e anos... até hoje,
né, eu dou muita palestra sobre Nelson Rodrigues, recebo uma quantidade enorme de teses,
doutorado, mestrado, trabalhos de escola, olha, desde maternal até Phd [doutorado] [que] trata de
Nelson Rodrigues, eu recebo tudo. Ja ndo leio mais, porque ndo tem mais tempo, mas, enfim, eu
continuo ligado a Nelson Rodrigues. O Garrincha... infelizmente, néo foi possivel isso. Até porque tudo
gue poderia acontecer de bom em relagdo ao Garrincha... Inclusive a criacdo de uma instituicdo para
salvaguardar os interesses das herdeiras do Garrincha que séo pessoas, infelizmente, incapazes, né,
deveriam ser talvez interditadas, porque ndo tém capacidade de se autogerir. Tudo isso, eu tenho
certeza [de] que haveria instituicdes dispostas a fazer alguma coisa por ela” (Castro, 2006a).

83 Produtor musical com passagens profissionais por gravadoras majors, como a Polygram e a EMI. Foi
diretor geral da World Wide Music Expo (Womex).
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repertorio. E curiosa a presenca de dois nomes candnicos, nesse trabalho, que s&o
pouco citados em Chega de Saudade: Caetano Veloso e Cartola.?

Outro trabalho parecido produzido por Castro envolveu a Colecdo Folha 50
anos da Bossa Nova (2008), composto por 20 livros com 60 paginas cada. Todos 0s
livros acompanham um CD confeccionado pela Sonopress. Os encartes apresentam
textos sobre o artista, a discografia, fotos e letras de musicas.®

Em textos esparsos na internet, videos no Youtube ou em redes sociais de
Heloisa Seixas, é notdrio que, desde a publicacdo de Chega de Saudade, Castro foi
constantemente convidado a retomar seus personagens e a falar do Rio de Janeiro.
Nesse sentido, chama a atencdo o impacto que as obras do bidgrafo tiveram na
imprensa, antes e apos serem divulgadas, incluindo chamadas para lancamento de
livros em diversas livrarias, como na Travessa do Leblon, de Ipanema e de Lisboa, e
nas livrarias Cultura e da Vila, em S&o Paulo. Muitas delas contaram com a presenca
de outros escritores consagrados, como Alberto Manguel, para o lancamento de A
vida por Escrito, na Travessa de Lisboa, e Fernanda Montenegro e Doris Monteiro,
para o lancamento de Metropole a beira-mar, na Livraria Travessa de Ipanema.

Conforme apontou Genette (2009, p. 303), quando um autor decide divulgar
sua obra por meio de uma entrevista, ao invés de um prefacio, que, alias, geralmente
nao é utilizado por Castro, essa escolha tem fundamento e visa um publico mais vasto
do que o dos primeiros leitores. Castro adota esse recurso, produzindo entrevistas,

participando de programas de apresentacao de seus livros e langando-os em livrarias,

84 O repertorio conta com 1. Chega de Saudade (Tom Jobim e Vinicius de Moraes; 2. Samba de Verédo
(Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle); 3. Se todos Fossem Iguais a Vocé (Tom Jobim e Vinicius de
Moares); 4. Fotografia (Tom Jobim); 5. Maria Moita (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes); 6. Castigo
(Dolores Duran); 7. Menina Feia (Oscar Castro Neves); 8. Ao Amigo Tom (Marcos Valle, Paulo Sérgio
Valle e Osmar Milito); 9. Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes); 10. Desafinado (Tom
Jobim e Newton Mendonga); 11. A Resposta (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle); 12. Ho-Ba-La-La
(Jo&o Gilberto); 13. Estrada do Sol (Tom Jobim e Dolores Duran); 14. Influéncia do Jazz (Carlos Lyra);
15. Vocé (Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli); 16. Estamos Ai (Durval Ferreira, Mauricio Einhorn e
Regina Werneck); 17. A Ra (Caetano Veloso e Jodo Donato); 18. Foi a Noite (Tom Jobim e Newton
Mendonga); 19. Primavera (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes); 20. A Noite do Meu Bem (Dolores
Duran); 21a. Vocé e Eu (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes); 21b. Preciso Aprender a Ser S6 (Marcos
Valle e Paulo Sérgio Valle); 21c. Consolacdo (Vinicius de Moraes e Baden Powell); 21d. O Amor em
Paz (Tom Jobim e Vinicius de Moraes); 21e. A Felicidade (Tom Jobim e Vinicius de Moraes); 21g. O
Sol Nascera (A Sorrir) (Elton Medeiros e Cartola) e 22. Corcovado (Tom Jobim). Uma discussdo que
poderia ser realizada com esse repertorio seria analisar auséncias e presencas da bossa nova,
procurando apontar personagens candnicos que compdem o disco ou que ficaram de fora dele, ou, até
mesmo, a inser¢cao ou ndo de personagens provenientes de outros géneros musicais, como o samba.
8 Compdem os volumes da colegdo: 1. Tom Jobim; 2. Dick Farney; 3. Vinicius de Moraes; 4. Baden
Powell; 5. Carlos Lyra; 6. Nara Ledo; 7. Jodo Donato; 8. Johnny Alf; 9. Lucio Alves; 10. Milcha; 11.
Roberto Menescal; 12. Marcos Valle; 13. Leny Andrade; 14. Pery Ribeiro; 15. Sylvia Telles; 16. Maysa,;
17. Wilson Simonal; 18. Os Cariocas; 19. Joyce e 20. Milton Banana Trio.
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com bate-papo e sessdo de autdgrafo. Em contrapartida, a mensagem dirigida aos
seus leitores pode ser mais efémera, destinada a desaparecer tdo logo cumpra a sua
funcado monitdria. O prefacio, por sua vez, “[...] ficaria preso ao texto, pelo menos até
sua supressao por ocasido de uma eventual segunda edigao”.

E importante salientar que essas entrevistas concedidas nos lancamentos de
livros ndo possuem o leitor como Unico destinatario, mas se expandem por algum tipo
de publico, o qual pode, eventualmente, ndo ser leitor, como o publico de um jornal ou
de um meio de comunicac¢éo (Genette, 2009).

Como resultado dessa ocasiao temporal com que se configura o trabalho de
Castro, alguns veiculos de imprensa, como a Folha de S. Paulo, G1, O Globo, Uol, o
Observador e O RelevO, também divulgaram o lancamento de seus livros. Em um
texto de Ivan Finotti, em julho de 2021, na Folha de S. Paulo, intitulado “Ruy Castro
retrata historia definitiva de Ipanema e de seus moradores ilustres”, o autor informa,

em seu primeiro paragrafo: “Ela E Carioca — Uma Enciclopédia de Ipanema’ parece
ser um simples livro sobre um bairro, de interesse apenas de quem morou ou mora
nele. Mas € muito mais do que isso, conforme explica seu autor, Ruy Castro, colunista
deste jornal”. O que vemos nos paragrafos seguintes sdo breves comentéarios de
Finotti, intercalando-os aos comentarios do préprio autor e aos trechos do livro, o que
configura divulgacao de partes do trabalho e da uma ideia do estilo narrativo da obra.

O primeiro trecho divulgado traz uma explicacdo de Castro sobre o que é o

livro:

E um recorte da cultura brasileira. De Ipanema sairam pessoas, obras e
instituicBes que fizeram parte da cultura nacional. Ninguém esta no livro por
ter nascido la, mas por ter feito alguma coisa que se incorporou ao Brasil, em
costumes, comportamento, lingua, giria, atitudes.

O que segue, posteriormente, sdo comentarios que destacam o projeto
gréfico, a nova bibliografia e as intervencées no texto e, obviamente, a propria
descricédo de Castro sobre 0s personagens.

Outro meio de divulgacéao publicitario e “promocional”’, porém, que envolve a
participacéo do autor, de forma parecida a reportagem de lvan Finotti para a Folha de
S. Paulo, foi uma série especial de podcast produzida em novembro de 2019, pela
Radio Companhia, pertencente a Companhia das Letras. Trata-se de quatro episddios

sobre o livro Metropole a beira-mar, com roteiro de Heloisa Seixas e Julia Romeu,


https://www1.folha.uol.com.br/colunas/ruycastro/
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/ruycastro/
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producdo de Paulo Junior e edicdo da Central 3, nos quais Castro descreve uma
cidade moderna, em meio a grandes transformacdes na imprensa, na literatura e nos
costumes. Em todos os episodios, o escritor € apresentado por Mariana Figueiredo,
afirmando a sua importancia, enquanto biégrafo. Assim, o podcast mais do que divulga
o trabalho do jornalista: aborda o seu profissionalismo e a sua habilidade em contar
historias.

Castro também foi convidado para diversos programas, a fim de tratar de seus
livros, como o Metrépolis, o Diferente e o Book Trailer, da Companhia das Letras (que
também possui dimensédo de um epitexto editorial), exibidos em dezembro de 2015,
no contexto de lancamento de A noite do meu bem, o Curta! Tabu, exibido em julho
de 2016, e o #Provoca, em 9 de julho de 2021, por Marcelo Tas, para apresentar
Chega de Saudade. Além desses programas de divulgacao dos trabalhos de Castro,
destacam-se uma entrevista a série Depoimentos Cariocas, exibida em outubro de
2020, visando a registrar memoérias e reflexdes sobre o Rio de Janeiro, e a sua
participacdo em um documentario produzido em 2018, nos 60 anos da bossa nova,
cujo material retoma a lembranca de alguns dos mais importantes musicos do periodo,
como Joao Donato, Roberto Menescal, Marcos Valle, Paulo Jobim, Leny Andrade e
Joyce, além do critico Paulo da Costa. A presenca de Castro, em meio a tantos nomes,
mais uma vez, atesta a monumentalizacao de seu trabalho sobre a bossa nova.

Esses bate-papos em programas que precedem o lancamento de obras
constituem, geralmente, uma iniciativa do jornal. “O autor, que nao espera dela muito
mais do que uma espécie de publicidade gratuita, submete-se a ela de maneira algo
passiva e, aparentemente, sem grande motivacéao intelectual”. Mas isso compde uma
solidariedade de trabalho intelectual entre a midia e o escritor (Genette, 2009, p. 316).

De acordo com Genette (2009, p. 318), “[...] uma vez langado um livro, é
necessario fazer com que saibam de sua existéncia e que saibam do que se trata, por
exemplo, ‘falando dele’ com seu autor”. Esse jogo social funciona com clichés
intercambiaveis, diversas questfes tipicas para as quais rapidamente se tém
respostas tipicas, “[...] que reduzem drasticamente a parte do imprevisto”. A entrevista
dada ao programa Metrépolis exibiu, inicialmente, essa particularidade: “O samba-
cangao é um estilo que conquistou muita gente?” — e a resposta: “Foi a grande musica
brasileira da época [...]". Entretanto, perguntas feitas a um grande comunicador, como
Ruy Castro, por mais simples e cansativas que sejam, por suas respostas ja

comporem o livro, sdo bem exploradas pelo biografo. Outra pergunta cuja resposta
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também esta no livro e que constantemente é feita a Castro: “E um samba mais lento?
E feito para dancar junto?” A resposta poderia ser “sim”, mas Castro a explora muito
bem, de tal forma a se firmar como um grande contador de historias. E outras
perguntas que costumam aparecer nessas entrevistas sao: “Este livro mudou o seu
pensamento?”, “Este trabalho demorou para ser escrito?”, “Qual é o seu personagem
favorito?” e até mesmo “Qual é o seu livro preferido?", que poderia ter a resposta
habitual: “O ultimo”.

Durante a entrevista ao Roda Viva (2006b), também na esteira do langamento
de Carmen, Castro respondeu a Hélio Goldsztejn quanto a possibilidade de mudancas
de opinido sobre a personagem Carmen Miranda, durante a elaboracdo da biografia.
Castro afirmou que, para ele, produzir uma biografia deve admirar a obra e ter
curiosidade pela vida do personagem. E, portanto, por ser um trabalho cansativo,
deveria se fazer de amor, apesar de descobrir “coisas até mesmo desabonadoras,
deprimentes sobre essa pessoa”, evidenciando que se sabe muito pouco sobre a
personagem e que somente foi possivel aprender, ao longo do trabalho de
investigacao.

Todavia, a pergunta mais produtiva que pode ser feita consiste em exigir do
autor que expliqgue a conduta de seus personagens. Markun questionou o jornalista
sobre os estudos empregados por ele, para decifrar sua personagem. A resposta do
jornalista evidencia a busca pelo biografo, até mesmo dos aspectos mais infimos de

uma personagem:

E verdade, eu achei que fosse capturar a alma da Carmen. Tive essa
pretensdo também com o Garrincha, com o Nelson Rodrigues, livros
anteriores, e com pouco tempo de trabalho, vocé abdica da sua vida pessoal,
dos seus préprios sentimentos e pensamentos e passa a viver em funcéo do
personagem. E vocé leva tanto tempo no processo e misteriosamente vocé
comega até a reagir como personagem. Vocé quase que se torna o
personagem, de certa maneira. Porque vocé dedica, ndo estou falando do
meu caso, particular, né, que eu empenho 24 horas por dia. Mas vocé nao
faz mais nada, ndo pensa [em] mais nada, s naquele personagem, entao de
alguma maneira vocé se torna ele (Castro, 2006b, n.p.).

Respondendo a Markun se existe alguma diferenca entre incorporar a
personagem e imaginar o que ela sentiu ou pensou, em determinada circunstancia,
Castro prontamente enfatizou que essa imaginacéo é rigorosamente proibida. Desse

modo, o bidgrafo deveria se policiar, pois trabalha com informacéo.
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E essa informacéo tem que ser buscada — ai, sim, ndo interessa como ele vai
buscar a informacdo —. Ele ndo s6 pode, ele deve entrevistar as pessoas,
conviver com personagens. Ele deve ler toda espécie de material que cerca
aquele personagem. Ele pode também arrombar gavetas da familia sem a
familia perceber. Pode roubar fotos, informacdes. Ele pode fazer qualquer
coisa, desde que ele consiga a informacéo (Castro, 2006, n.p.).

Diversos debates e comunica¢des com mediador também entram nessa lista
paratextual de Castro, como a sua participagao no projeto Sempre um papo, ocorrido
em Brasilia, no ano de 2006, no contexto de lancamento de Carmen: uma biografia.
O projeto contou com a parceria da Caixa Cultural e do jornal Correio Brasiliense, o
gue atesta o impacto do livro na midia, no meio cultural e no meio universitario. O
publico, dessa vez, imprimiu questdes diversas sobre o livro, mas sem aprofunda-las,
devido ao esquema de auditorio, no qual as perguntas geralmente sao feitas ao final
da comunicacéo.

No ambito do ensino, diversos cursos foram oferecidos por Castro sobre a
producdo de biografias, dentre os quais podemos citar Biografias, por Ruy Castro,
oferecido on-line através do Sympla Streaming e cujas aulas focam na producédo de
Chega de Saudade, O Anjo Pornogréafico, Carmen e Metropole a beira-mar e o curso
Ciéncia e Arte da Biografia, oferecido on-line pela b_arco e cujos temas sdo: escolha
do personagem, apuracéo, escrita e edicao. Foi oferecido um ano antes da producao
de A vida por escrito: ciéncia e arte da biografia (2022).

O que esses paratextos publicos evidenciam é a personificacdo de Castro a
um grande comunicador e a um escritor consagrado, que atica a curiosidade e o
interesse do publico, afinal, para que a sua obra concentrasse notoriedade, no campo
editorial, ela deveria comportar questdes de interesse publico que fossem pertinentes
para uma determinada memoria. Por isso, em seus trabalhos, o impacto dos epitextos
publico, também, pode ser resultante do processo de solidificacdo dos personagens e

lugares simbdlicos do Rio de Janeiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

A producédo biografica pode ser vista em uma relacdo de fronteiras e
intersecdes com a histéria e o jornalismo, ao mesmo tempo que tem ocupado cada
vez mais espago, com o crescimento na publicacéo de biografias. O campo biogréfico
€ permeado pelas relacdes inevitaveis entre o género e o bindmio histéria e literatura
ou jornalismo e literatura, o que justifica o reconhecimento da dificuldade em se
conciliar “verdade cientifica” e “imaginacéo criativa”.

A partir de Octévio Tarquinio de Sousa, Raimundo Magalhdes Junior e Ruy
Castro, verificamos como a producéo literaria desses trés biografos dialogam com a
escrita romanceada e a veracidade nos relatos, o ficcional e o historico e a forma e o
contetdo narrado. Nesse sentido, constatamos que a metodologia de trabalho de
Castro esta embasada em uma vasta pesquisa documental que reflete em um texto
predominantemente informativo, a depender do ano de publicacdo de seus livros. Isto
€, quanto mais envolvido com o trabalho biografico, mais o autor se prop6s entregar
ao leitor biografias ou livros de época que apresentassem um numero ainda maior de
entrevistas e de informac6es apuradas, como é o caso de Carmen ou A noite do meu
bem.

Essa busca pelo infimo produz um senso de verdade, um efeito do vivido, e
contribui para criar ambientagcdo em funcdo do imaginario do biégrafo, de tal forma
gue ele compreenda o processo de apuragao e escrita como um Puzzle. Esse quebra-
cabeca existencial € montado com o objetivo de que todas as pecas se encaixem e,
conseguentemente, resultem em um trabalho cronoldgico sobre a vida do biografado
ou sobre a trajetéria de certos géneros musicais, como 0 samba-cancdo e a bossa
nova.

Todavia, o autor e o editor do livro precisam ser transparentes com o conteudo
narrado e devem situar os seus leitores sobre a forma como devem ler o livro,
entendendo-0 como romance, novela, biografia, testemunho ou qualquer outro
género. Afinal, uma simples expressdo pode mudar a maneira de se ler um livro e
evitar que autor e editor tenham de prestar contas de seu conteudo a justica.

Através desse contrato tacito e da investigacdo sobre o paratexto das obras
referenciadas para esta pesquisa, compreendemos que os livros sobre o samba-
cancao e a bossa nova poderiam ser previamente rotulados como litero-musicais, por

comporem “a histéria e as historias” de géneros musicais e pelo fato de Chega de
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Saudade estampar, em sua quarta capa, a afirmacgao de que é “[...] uma narrativa que
se |é como um romance!”, o que abre possibilidades dentro do campo biografico e da
literatura, para a localizacdo das obras na estante.

Essa dualidade entre o ficcional e o real expde as narrativas a processos
judiciais ou viabiliza que os seus direitos artisticos sejam utilizados. Apesar de
estarem cada vez mais informativas e menos literarias, o autor pode driblar a censura
e evocar os seus referenciais. Isso é possivel porque, além de o biégrafo fazer
diversas consultas, em distintos suportes, sobre uma mesma informagéo, ele também
aponta lacunas e revisa suas publicagbes, como € o caso do langcamento da nova
edicdo de Chega de Saudade.

Tendo em vista que autor e editora enfrentaram processo judicial pela producéao
de Estrela Solitaria, a constante busca por um texto mais objetivado pode ser
consequéncia de uma revisdo metodolégica. Castro emprega diversos referenciais e
reafirma um ethos a partir do impacto de seus trabalhos, ao sustentar o quanto
contribuiu para o enaltecimento da bossa nova e de personagens de Ipanema,
tornando-o referéncia na producéo de biografias e livros de época. Dessa forma, a
sua narrativa é elaborada com base em protocolos e regras especificas dos campos
da Literatura, da Historia e do Jornalismo, estando comprometida com a verdade,
como esta descrito nos pilares de sua profissao.

Considerando o contrato tacito entre autor e leitor, o sucesso de seu trabalho
pode legitimar e afirmar o embasamento de sua narrativa frente aos “bidgrafos
oniscientes”, apontando que o grande volume de fontes e referéncias utilizadas pelo
jornalista mostram a influéncia e o hibridismo que circulam o seu trabalho, da mesma
forma que as criticas, as dendncias e as questdes sociais também podem aparecer
em outras areas de pesquisa.

Quanto a pergunta se Ruy Castro seria de fato um memorialista Zona Sul,
percebemos que 0 autor apresenta um texto impregnado de nostalgia, procurando
acessar o passado, ouvindo aqueles que o protagonizaram, revivendo-o por meio de
uma ponte e enfatizando constantemente a lucidez de seus informantes. Muitas
dessas pessoas integram as suas narrativas e compdem os seus circulos de amizade
ou de trabalho, como Paulo Francis, Ivan Lessa, Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana,
Paulo Tapajos e Braguinha. As histérias chegam a Castro através de testemunhas
diretas, enquanto Cabral, Almirante e Efegé compdem o0s seus textos como

Testemunhas Oculares.
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Compreendemos que as narrativas de Castro possuem uma dimenséao
memorialistica, atrelada ao colecionismo e a producédo de memoaria sobre os lugares
e personagens da cidade. Assim, ele é o “defensor do Rio”, o “colecionador da cidade”
e o “entusiasta” apaixonado pela capital, tanto que os seus relatos presentes em A
vida por escrito, em epitextos publicos ou até conforme aparece pelo olhar de Heloisa
Seixas, revelam um pertencimento a uma carioquidade e um compromisso com o
literario e a representatividade daquilo que cria em suas obras. Afinal, como um
contador de historias, busca informacgdes de carater jornalistico e informativo.

Nas obras selecionadas como fontes desta pesquisa, encontramos mencgao a
muita memorabilia do Rio de Janeiro. Mas, nos livros de época Chega de Saudade e
A noite do meu bem, nota-se uma selecao e representagao da “Noite Rio”, entre 1938
e 1965, realizada por meio de mapas que atestam o vinculo do autor com uma
memoria Zona Sul da cidade. Integram as obras de Castro os diversos locais
ocupados por uma elite letrada, como o apartamento de Nara e de Bené Nunes, 0s
bares, as boates e os cassinos, como o Vogue, o Copacabana Palace, o Cassino
Atlantico e o da Urca, além de outros espacos de socializagdo, como as Lojas Murray.

Castro também menciona outros locais e personagens que destoam da Zona
Sul do Rio de janeiro, todavia, em algumas passagens dos livros, esses locais ou
personagens sao estereotipados e criados como possuidores de uma veia poética, da
‘malandragem dos morros” e da “sabedoria dos suburbios”, o0 que mantém a memoria
do morro a margem. Carmen, além de ser criada com essa perspectiva, também é
interpretada com o esteredtipo do que é o samba e do que é ser carioca, ou, mais
precisamente, uma mulher carioca, sendo vista como a “mulher do bamba”, a
‘namorada do malandro”, detentora de uma “bossa da cantora de rua” com a
‘capacidade de ser safa”, ao mesmo tempo em que, como intérprete, recebeu
notoriedade, cantando sambas, enquanto parte de seus compositores nao obtiveram
a mesma atencao.

Comparando a sua obra a de Cabral, percebemos que a memaria do morro, ou
melhor, da Praca Onze, do Estacio e da Estacdo Primeira de Mangueira recebe
notoriedade nos trabalhos do autor de Escolas de samba do Rio de Janeiro. Assim,
temos uma narrativa que recupera o legado da manifestagdo de um povo
majoritariamente negro, o qual ndo luta somente contra a desigualdade e o

preconceito, mas também pela possibilidade de afirmar identidades e pertencimentos.
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Notamos que algumas composi¢des citadas por Castro, ao longo de suas
narrativas, entram igualmente no contraste morro versus asfalto, como é o caso das
cancdes Pelo Telefone, registrada por Donga, na sede da Biblioteca Nacional, e
Camisa Listada, de Assis Valente. Essas cang¢des indicam que muitos personagens
da cidade ligados ao meio musical subiam o morro para comprar sambas e que
somente quando estes caissem nas maos de intérpretes, como Chico Alves ou
Carmen Miranda, passariam a ser conhecidos e referenciados. Castro mostra isso, ao
representar Carmen como um grande veiculo de consolidagdo da musica popular,
engquanto muitos compositores tinham de exercer outras profissées, devido ao nao
reconhecimento ou ao preconceito pela representatividade social negativa que o
violao possuia, nos anos 1950.

O samba Uva de Caminhéo, de Assis Valente, citado por Castro em Carmen,
revela o quanto morro e asfalto possuiam de diferencas sobre quem cantava a cancgao,
tendo em vista que, na voz de Carmen, tudo era diluido pelo humor. Com isso, nota-
se 0 quanto a biografada tinha representatividade frente a censura, enquanto outros
sambistas deviam constantemente prestar contas de suas composigoes.

Com o levantamento dos lugares, personagens e géneros musicais que
integram a narrativa de Castro, percebemos que seu trabalho esta mais envolvido com
uma memoria candnica de uma linhagem da musica popular, estabelecida entre 1930
e 1960, conduzida pelo samba e pela bossa nova. Entretanto, A noite do meu bem
nos apresenta uma memoria social do samba-cancdo (que poderia ser um
revisionismo, em Castro, da histdria da musica popular, ja que o género musical tinha
ficado no limbo da histdria), na qual o género foi romantizado e situado em meio a
uma elite social e econdmica da Zona Sul da capital, comparando, por exemplo, 0s
bordéis onde Noel levava suas composi¢cdes e as boates, como o Vogue, onde a
intérprete Aracy de Almeida exibiu o seu repertorio, a base de Noel. Assim,
compreendemos que o autor produz visibilidade do samba-cangdo e sua época,
visando a solidificar os seus espacos e personagens, procurando responder, inclusive,
guais marcas de uisque se bebia naguela época, o que mais uma vez justifica a crenca
na reposic¢ao do real e o constante revisionismo de sua obra.

Essa ambientacdo que Castro produz, em sua narrativa, colabora para um
processo de institucionalizacdo da memoria, o qual atua como uma forma de
manutencdo de mitos, em detrimento da memoéria de certos géneros musicais, como

0 maxixe, 0 tango, o reisado, a musica cafona e as musicas sertanejas. Logo, ao
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comparar os trabalhos de Castro e Cabral, conseguimos selecionar quais sao as
memarias reverenciadas, reafirmadas ou segregadas por suas narrativas.

Castro negocia uma identidade narrativa da musica popular, a qual, junto aos
seus epitextos publicos, também acaba falando dele mesmo. O seu livro de crénicas
foi fundamental para compreendermos como o autor faz parte da boemia carioca,
pertencendo, recordando e se confundindo ao espa¢o em que vive e rememora. Como
um cronista da cidade, possui uma fixacdo e interesse incansavel por ela, como de
alguém que a vive intensamente, criando lagos afetivos e sentimentos topofilicos. O
espaco criado em suas narrativas (e aqui também se inserem suas crénicas) torna-
se, portanto, um arquivo de lembrancas afetivas e realiza¢des espléndidas e, por isso,
pode receber para o bidgrafo o nome de lugar e projetar lugares intimos.

Com essa constatacéo, procuramos analisar como ele produz visibilidade e cria
lugares, em suas narrativas. Ao nos debrucarmos sobre Rio Bossa Nova e Ela é
carioca, percebemos que o autor procura possibilitar reconhecimento e impulsionar a
memoria de uma série de lugares, personagens e instituicbes que compuseram as
suas narrativas litero-musicais e influiram na cultura brasileira, entre 1910 e 1970.
Assim, diante da construgdo do “guia turistico” e da “enciclopédia”, percebemos o
guanto a obra do jornalista materializa a memaéria Zona Sul do Rio de Janeiro.

Logo, a capital de Castro tem os seus referenciais, e eles aparecem como
marcos de grande visibilidade e importancia publica. Se Chega de Saudade possui
personagens jovens, “da praia”’, que vivenciavam a musica por meio dos
apartamentos, dos fa-clubes e até mesmo de locais de socializagdo, como as Lojas
Murray, A noite do meu bem focaliza personagens que trajavam roupas sociais,
entregando-nos o poder e o prazer que o circuito do samba-cancdo poderia nos
proporcionar. Nesses moldes, a descricdo de determinados lugares, como o Vogue, 0
Cassino do Copacabana Palace, da Urca e o Atlantico, frequentados por esses
personagens, projeta o leitor para aquele momento retratado e consolidado como a
vocacdao internacional de uma cidade romantizada.

Sendo compreendidos como lugares simbolicos, Castro criou padrdes
espaciais para reconstituir a relacdo que o0s lugares possuiam com 0S seus
personagens, como ocorre ao descrever o Scotch Bar como um lugar propicio de
aproximacao entre o cantor e a plateia e os “apartamentos da bossa nova”. Assim,
compreendemos que ndao s6 o samba-cancdo de Castro € uma romantizacao do

género, como também a propria cidade e, em especifico, a Zona Sul € um lugar intimo,
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uma reconstituicdo poética da realidade passivel de proporcionar entusiasmo ao
cronista e ao leitor.

Entretanto, se Castro produz tanta visibilidade da Zona Sul da cidade e de
certos géneros musicais, como ficariam, na narrativa, as trajetorias de personagens
que integraram a bossa nova, todavia, que nao tiveram reconhecimento, ao longo do
tempo?

A bossa nova se beneficiou pela classe social de seus integrantes e muito do
seu reconhecimento se encontra na atuacdo de Castro como um guardido da
memoaria. A partir do livro Chega de Saudade, percebemos também que ela obteve
notoriedade por um processo de institucionalizacdo da memoaria, quando diversos
veiculos de imprensa deram espaco aos seus compositores e cantores. Mas, o proprio
livro também é um monumento que procura dar visibilidade ao género musical.

Em seu livro, Castro impulsionou a bossa nova em detrimento da musica
engajada e considerou as cancdes de Carlinhos Lyra, que tinha um gosto acentuado
pelo samba, como sambalanco. Por outro lado, o autor apontou que Ronaldo Boscoli
divergia de Lyra, e que a sua turma representava a verdadeira bossa nova. Assim, em
meio as mengdes sobre os “rachas”, Castro nos entregou uma visao critica da musica
de protesto e a classificou como “exotismo”.

Essa visibilidade que o escritor cria tem relacdo com identidade e
pertencimento e representa 0 espaco simbodlico do autor, enquanto outros
personagens, como Sénia Delfino e Sérgio Ricardo, foram criticos da fronteira
demarcada para a bossa nova, no entorno da Zona Sul do Rio de Janeiro. Desse
modo, a memoaria reverenciada segrega outras que discordam dos encaminhamentos
e interpretacdes do livro. Para essas memorias subterraneas, Castro se identifica com
a bossa nova da turma de Ronaldo Bdscoli e é critico de Vinicius de Moraes e Nara
Ledo, por, em certo momento de suas trajetérias, terem deixado de ser bossanovistas.

Contudo, ao analisarmos como a obra de Castro produz ou nao visibilidade
sobre personagens que nao foram reverenciados, no decorrer da historia, mas que
tiveram um papel significativo na consolidacdo de uma cultura brasileira, como Johnny
Alf e Alaide Costa, verificamos que, a despeito de o autor destacar a importancia de
suas trajetdrias, ainda assim, sdo pouco citados ao longo dos livros, se comparados
as mencdes a personagens como Jodo Gilberto, Nara Le&o, Ronaldo Béscoli,

Carlinhos Lyra e Roberto Menescal.



176

Assim, Castro enaltece Johnny Alf como precursor da bossa nova e
influenciador de geracdes, enquanto Alaide Costa também é vista como um mito entre
0s musicos e sendo respeitada por todos os cantores. Todavia, a despeito de
comentar o que poderia ter causado silenciamento, nesses personagens, como 0
preconceito das gravadoras com cantores negros ou a ideia de que Alf poderia ter ele
mesmo se silenciado, o autor ndo explora a identidade e o pertencimento que esses
compositores e cantores tinham ou ainda tém com a Zona Sul da cidade. Isto é, Castro
apresenta Alf e Alaide, mas o seu trabalho permanece perpetuando o quao pouco
compuseram os causos da bossa nova, restando a eles o0 segundo plano da narrativa.

Através da selecdo de lugares, da alta capacidade descritiva e da producao de
visibilidade aos géneros musicais e seus personagens, percebemos o quanto a obra
do jornalista se monumentalizou e ocupou diversos espacos, principalmente de
divulgacéo publicitéria dos livros. Em outras palavras, as suas narrativas se tornaram
referéncia de uma memodria oficial da bossa nova, do samba-cancéo e até mesmo de
samba e Carmen Miranda, de sorte a ganhar espaco e destaque na imprensa e em
diversas livrarias.

Ao compararmos a obra de Ruy Castro com a de Sérgio Cabral, identificamos
gue, enguanto as pessoas proximas ao memorialista do morro escrevem o prefacio, a
guarta capa ou a orelha de seus livros, o autor de narrativas cujo espaco € a Zona Sul
do Rio de Janeiro produz entrevistas, book trailer e podcast de divulgacédo, participa
de palestras e lanca livros em eventos e projetos ligados a cidade.

Com isso, nota-se que o epitexto publico, devido ao seu alcance, pode ocupar
o lugar de prefacios, sendo fundamental para a monumentalizacao da prépria obra do
autor, ao refletir em diversas matérias de jornal sobre os géneros musicais, os lugares
e 0s personagens que compdem os livros de Castro, como sobre o revitalizado Beco
das Garrafas. A Prefeitura tem-se debrugado igualmente nos lugares simbdlicos da
cidade e os proprios integrantes da bossa nova também procuram dar sentido aos
seus espacos, produzindo documentarios, impulsionando a formacéo de lugares de
memoria, como o advento de uma Casa da bossa nova ou até mesmo lutando na
Camara dos Deputados por uma data oficial para a sua comemoragao. Essas
publicacdes e informagdes podem ser facilmente localizadas em pesquisas na internet
e revelam o prolongamento da memaria em que Castro foi peca-chave, para a sua

institucionalizacao e transformacdo em memorias de papel.
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